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Esta tesis recoge el desarrollo de una investigación que tuvo como objetivo 
indagar sobre los aportes a la identidad visual Caribe de la Escuela de Bellas 
Artes (que ahora conocemos como Institución Universitaria Bellas Artes y Ciencias 
de Bolívar (UNIBAC).  Se centró en el periodo de su reapertura definitiva (1958) 
hasta el desarrollo artístico de la primera cohorte de egresados conocida como 
“Grupo de los 15”. 
En primer lugar, analiza la obra de dos grupos de artistas y del contexto artístico 
en que se produce; en segundo lugar, los estudios de los principales críticos de la 
región, quienes han caracterizado esa identidad visual Caribe partiendo de una 
concepción de arte como reflejo de un contexto cultural, geográfico e histórico; y 
por último, exploramos sus relaciones con el arte del Gran Caribe. Sin embargo, 
este trabajo propone, desde el constructivismo expuesto por Hall, cómo esa 
identidad visual Caribe que es más bien un ejercicio de representación, en otras 
palabras, de selección o elección arbitraria de unos elementos que contendrían lo 
que es esta identidad.  
 En este sentido, desarrolla la idea de que los elementos elegidos como 
característicos obedecen a varios factores: a las búsquedas estéticas propias de 
los artistas y a las estrategias de contra- representación, es decir, elementos que 
intentan valorar o representar positivamente aquello que fue valorado 
peyorativamente desde las elites andinas. Esto último solo entendible en el 
contexto de la búsqueda y reafirmación de una identidad cultural Caribe que se 
desligará del lugar subalterno que ocupa la región en el espacio nacional. Para 
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este propósito hicimos revisión bibliográfica, análisis pictórico y semiótico de los 
múltiples pintores (muy pocos casos de escultores) teniendo como punto de 
análisis los elementos constitutivos de la identidad visual que han planteado los 
críticos como propios del arte de esta región. 
 Palabras clave: Identidad cultural, arte, Caribe, representación, mímesis, local, 
región Caribe.    
  
 




This thesis includes the development of a research that aimed to investigate the 
contributions to the Caribbean visual identity made by the School of Fine Arts, (now 
Institución Universitaria Bellas Artes y Ciencias de Bolívar -UNIBAC) from 1958 until the 
artistic development of the first cohort of graduates known as “The Fifteen group” 
In the first place, the works of two groups of artists were collected in the artistic context in 
which they are produced; Secondly, the studies of the main critics of the region were 
compared, who have characterized the visual identity of the Caribbean, starting from a 
conception of art as a reflection of a cultural, geographical and historical context. Then, the 
relationships with the art of the Great Caribbean are explored, analyzing the works in their 
content, and finally, it is explained how that Caribbean visual identity is an exercise of 
representation, considering, the constructivism exposed by Hall. In other words, a 
selection or an arbitrary choice of elements that would contain what this identity is.  
The results show that selected elements of Caribbean identity are due to different factors, 
such as: Individual aesthetic searching and counter-representation strategies. That is, 
elements that represent what the Andean elites valued. This is only understandable in the 
context of searching and reaffirmation of a Caribbean cultural identity, which will be 
detached as a subordinate region in the Colombian nation. For this purpose, a 
bibliography review and a semiotic-pictorial analysis of several painters (few sculptors) 
were made, considering as point of analysis, the constitutive elements of the visual identity 
that critics have proposed as owned to the art of this region.   
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La presente investigación analiza el papel de la Escuela de Bellas Artes, hoy 
Institución Universitaria Bellas Artes y Ciencias de Bolívar (UNIBAC), en la 
construcción y consolidación de una identidad visual caribeña en la ciudad de 
Cartagena. Si bien la Escuela fue abierta a finales del siglo XIX en el contexto de 
la regeneración liderada por el presidente Rafael Núñez, me enfocaré en el 
periodo de su reapertura definitiva (1958) en adelante. La delimitación de este 
periodo inicial obedece a que en ese momento el arte nacional y del Caribe 
pasaba por un momento importante: la preocupación por su identidad artística en 
el contexto del arte vanguardista mundial. Es por esto por lo que desde allí los 
artistas empiezan a hacer reflexiones sobre qué es lo que los constituía como 
grupo; qué diferenciaba sus obras de las obras de artistas de otras partes del 
mundo. En suma, qué es eso que los diferenciaba, cuáles eran los elementos que 
componían esa identidad. De aquí que al reabrir la Escuela los primeros 
profesores y estudiantes hayan tenido estas reflexiones en mente al producir sus 
obras. 
Por lo anterior observaremos el surgimiento y desarrollo de esa identidad visual 
propuesta por ese grupo de artistas conformado por los primeros profesores y 
estudiantes de esta institución. Como la mayoría de los estudiantes eran muy 
jóvenes al entrar a la escuela, sus obras se desarrollaron a lo largo de las décadas 
del 60, 70 y 80, e incluso en el 90, por lo que incluiremos el análisis de obras de 
esos periodos sin que falten otras producidas en la primera década del presente 
siglo, pues la identidad visual, como la cultural siempre es un proceso inacabado y 
cambiante.  
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Como una primera forma de abordaje analicé obras producidas en la Escuela 
(hoy UNIBAC) y me enfoqué en saber si entre ellas había algo en común, algún 
eje que las relacionara, y derivado de lo anterior, si existía una identidad visual 
dentro del mundo artístico local. Además, hallar el papel de una institución con 127 
años de trayectoria en la formación de esta identidad. Así mismo me interesa 
saber cuáles son los elementos pictóricos o artísticos que materializan o le dan 
cuerpo a esta identidad.  
Con base en lo anterior, el objetivo general que guía este trabajo es analizar las 
características y elementos que componen la identidad visual del Caribe y su 
relación con la reapertura de la Escuela en la ciudad de Cartagena.  Como 
objetivos específicos buscamos caracterizar qué es la identidad visual Caribe, y 
cómo se refleja en la producción artística del grupo de los 15; conocer cómo se 
comportan sus elementos constitutivos en las obras y sus relaciones entre sí, con 
la Escuela y con el arte del Gran Caribe. 
Marco Teórico y referencial  
En la década del 90 emerge la discusión sobre una nueva identidad cultural 
regional del Caribe colombiano. Para Cunin (1998), quien estudia el caso de la 
construcción de la identidad caribeña en Cartagena, esta nueva identidad es un 
intento de deconstrucción de los estereotipos impuestos desde el interior del país, 
y se produce paralela a la búsqueda de un nuevo espacio para la ciudad: así, “la 
costa” pasa de ser un espacio- frontera marginalizado y atrasado en comparación 
con el centro- interior- andino, a ocupar una posición central en su papel de 
intermediaria entre América Latina y el Caribe.  
Este movimiento estuvo conformado a su vez por otros actores e intereses 
como los grupos políticos, que en este desplazamiento verían legitimada sus 
aspiraciones, esto en la medida en que una nueva identidad regional revivía la 
 
15 APORTES DE UNIBAC A LA IDENTIDAD VISUAL DE LA CIUDAD DE CARTAGENA 
 
 
vieja idea de autonomía y de mayor control de la región por su propia gente. Por 
otro lado, estaban los intereses económicos que veían en el turismo sus mayores 
anhelos de desarrollo económico si a Cartagena se le reconocía como un destino 
caribeño. Así, en la medida en que la ciudad se desligaba de la terrible fama de 
Colombia como epicentro del narcotráfico, se acercaba a la imagen de una ciudad 
Caribe: de un paraíso caribeño. Finalmente, toda esta emergencia está sustentada 
por la academia, es ella la que posibilita la legitimidad científica, y en ese orden de 
ideas, fija los límites y los contenidos de esta nueva identidad.1  
Este papel de los científicos sociales se evidencia en la proliferación de 
espacios académicos abiertos alrededor del tema del Caribe, verbigracia: el 
Programa de Historia de la Universidad de Cartagena que introduce las primeras 
asignaturas sobre la región en 1992; también el Seminario Internacional de 
Estudios del Caribe en 1993, que genera una apertura a los estudios y 
académicos de diferentes partes del Caribe; y, años después, la creación del 
Instituto Internacional de Estudios del Caribe,  en el año 1995; así mismo la 
Universidad Nacional de Colombia crea el Instituto de Estudios Caribeños en 1995 
y la Maestría en Estudios del Caribe en el año 2000. Así mismo, el congreso de 
Estudios Caribeños en el año 2010  que se crea en paralelo con el  Observatorio 
del Caribe. Finalmente, otra docena de cátedras en universidades, simposios y 
festivales cuyo eje central fue el Caribe, todos ellos surgidos en esa misma 
década de los 90 (Cunin 1998).  
Cerca de 26 años después esta identidad todavía sigue en proceso, pero para 
entender sus transformaciones, sus consecuencias e imaginar su futuro, se hace 
necesario ahondar en sus raíces. En este sentido Cunin se remonta más de medio 
                                               
1 Entre los primeros trabajos en la región que referencian el Caribe de Manera explícita se 
encuentran: Gustavo Bell “El Caribe Colombiano” 1988; Adolfo Meisel “Historia Económica y Social 
del Caribe” (1994); Alfonso Múnera “El Caribe colombiano en la república andina: Identidad y 
autonomía política en el siglo XIX” 1996. 
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siglo atrás y señala el éxito de la obra de Gabriel García Márquez (éxito impulsado 
por el premio nobel recibido en 1982) como el elemento que ofrece la posibilidad 
de que los habitantes de la región y sus académicos puedan pensarse en términos 
caribeños. Sin embargo, esta identidad no sale de la nada, paralelo a ella ya 
existía una corriente identitaria subterránea que ha ayudado a dar forma a lo que 
conocemos hoy como la caribeñidad. Así, pensar en una literatura que recoge una 
cultura popular, una identidad popular, un paisaje y una idiosincrasia, hace 
necesario pensar en cómo otras manifestaciones artísticas cumplen el mismo 
papel. En este sentido hay que preguntarse por el papel que jugó (y juega) el arte, 
los artistas y la academia del arte en la configuración de esta identidad cultural. 
De hecho, la obra de García Márquez se empezó a perfilar desde la década del 
50, imbuida por unos intereses estéticos generacionales que buscaban armonizar 
lo universal y lo local, lo moderno y lo tradicional. En esas búsquedas también 
estaban otros escritores, poetas y pintores como Alejandro Obregón y Enrique 
Grau. Así mismo, este Interés permaneció vivo durante la apertura definitiva de la 
Escuela de Bellas Artes en 1958, por lo que este lugar sirvió como escenario para 
imaginar y configurar dicha identidad. 
Por otro lado, no es en el contexto de la década del 90, ni siquiera en la década 
del 50 cuando aparece la necesidad de identificarse desde lugares y tradiciones 
culturales e históricas distintas a las configuradas desde la región andina.  Múnera 
(1998) y Román (2011) señalaron que las disputas históricas, políticas, simbólicas 
y socioculturales por construir una hegemonía regional se dieron desde el periodo 
independentista y a lo largo del proceso de construcción de la república. Sin 
embargo, es solo hasta la década del 1950 y en la esfera del arte en donde 
empieza a surgir el Caribe como una vía “natural” de nuestra identidad. Y son 
precisamente los artistas los que empiezan a configurar la imagen del Caribe y de 
paso a permitirnos imaginar lo que “nosotros” somos como cultura y como 
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sociedad. Imagen que se consolida en una compleja identidad visual.  
En efecto, si bien la UNIBAC tuvo apertura en 1889 en el contexto de la 
“regeneración” de Rafael Núñez, solo fue hasta 1958, después de un 
funcionamiento intermitente, que se produjo su reapertura definitiva. Este último 
momento coincide con la idea de insertarse en la modernidad artística a través de 
lo local, lo que convertía a la Escuela en el escenario ideal para esbozar una 
primera imagen del Caribe partiendo del horizonte socio cultural que la circundaba.  
De ahí que sea fácil entender cómo esta institución es indispensable para la 
configuración de una identidad visual que recoge aspectos de la cultura local y 
regional, y que se adelantaría al movimiento de “reivindicación” de una identidad 
cultural Caribe realizada por los historiadores y estudiosos de la literatura en 
Colombia y que se afianzaría en muchas de las esferas sociales y académicas 
años después.  
De hecho, en la esfera artística que hemos descrito se seleccionan unos 
elementos que pretender representar la cultura local, estos elementos no son sólo 
del paisaje geográfico, sino también del “paisaje” social y cultural. Si bien no 
podemos circunscribir esta selección a la acción producida en un único espacio, 
tampoco podemos dejar de lado el papel de Escuela de Bellas Artes como uno de 
los principales epicentros de esa identidad visual. 
En este sentido, el papel del arte en la configuración de una identidad visual 
Caribe que precedió al movimiento reivindicatorio de la década del 90, es un tema 
que aún no ha sido abordado, si bien se han hecho acercamientos como los de 
Medina (2000). Más escasos aún son los estudios acerca del papel de la Escuela 
en ese contexto.  
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Teniendo en cuenta lo anterior, el principal interrogante que conduce esta 
investigación es: ¿Cuáles son los aportes o contribuciones de la Escuela de Bellas 
artes (hoy UNIBAC) a la formación de una identidad visual del Caribe en 
Cartagena? ¿Existe una identidad visual del Caribe? Y en caso de que sea 
positiva la respuesta ¿Cuál es la identidad visual del Caribe? Con más exactitud: 
¿Cuáles son los elementos que seleccionan los artistas como representativos de 
la cultura local? ¿Qué relación tiene la configuración de un arte Caribe en las 
décadas del 50, 60, 70 y 80 con el movimiento de identidad cultural que se gesta 
en la década del 90? ¿Tiene un mismo propósito o parten de unas mismas 
inquietudes y propósitos?     
Metodología 
Esta investigación es un estudio de caso y es de carácter descriptiva y 
cualitativa. En este sentido, como método de investigación usamos la revisión 
bibliográfica y el análisis de las obras de los artistas relacionados con la reapertura 
de la Escuela. En este caso, la revisión bibliográfica nos permitió entender cuáles 
eran los elementos que los académicos habían establecido en sus estudios como 
constitutivos o relevantes dentro de la definición de una identidad visual Caribe. A 
partir de esto empezamos a analizar cuál había sido el aporte de la Escuela a la 
construcción de esa identidad cultural. Además, para esto estudiamos las obras de 
dos grupos de artistas formados en la Escuela: el primer grupo que llamamos los 
precursores, fueron esos primeros maestros con los que empezó la Escuela, entre 
los que se encuentran Pierre Daguet y Héctor Lombana, entre otros. Estos 
hicieron la selección de los elementos de la identidad visual Caribe permeados de 
las discusiones estéticas que al respecto ya se venían dando desde el surgimiento 
de las vanguardias, y que terminaron de tomar forma en el Caribe colombiano en 
la discusión sobre la modernidad. El segundo grupo, conocido como el grupo de 
los 15, tomó estos elementos, los complejizó, los llevó a nuevos ámbitos y a 
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nuevos problemas artísticos y terminaron de configurar la identidad visual Caribe 
de la que hablamos aquí. 
Se revisaron algunos trabajos producidos por críticos de arte interesados en 
este mismo tema y que fueron publicados en la década del 90. Década dónde 
toma más fuerza la pregunta por la importancia y los límites de un arte regional 
(acompañado de un movimiento social y político acerca de la identidad Caribe). 
Todo esto nos permitió conocer de manera profunda el aporte de la Escuela a la 
construcción de una identidad cultural que siguió en construcción y que se refleja 
en el arte.  
 La principal dificultad que se dio en la recopilación de la información primaria 
fue la imposibilidad de incluir más artistas destacados que participaran en el grupo 
de los 15, debido a que la mayoría de ellos han muerto, o en algunos casos sus 
familias no disponían de archivos o porque las obras están en manos de 
coleccionistas privados. A sí mismo, hallar material como imágenes en la red o en 
bibliotecas fue imposible, sus registros son casi que inexistentes, lo que hace 
importante la difusión de su legado. 
Hemos dividido la tesis en cuatro capítulos. En el primero desglosamos las 
ideas y referencias teóricas que subyacen al postulado con el que trabajo aquí, 
este es: que existe una identidad visual Caribe vinculada a un proceso de 
formación cultural. En esa medida, se usan conceptos estructurales que definen el 
trabajo y las discusiones teóricas que lo acompañan. Además, se analiza cómo se 
configuraron unos elementos teóricos en la crítica de arte del Caribe colombiano 
que retomaron los elementos de identidad caribeña en formación para identificar 
una realidad visual regional. 
En el segundo capítulo, se hace una revisión de los elementos comunes de una 
identidad caribeña en diferentes contextos del Gran Caribe. Este recorrido inicia 
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en el caribe hispano con República Dominicana y pasa por Puerto Rico y Cuba. 
Finalmente termina en el Caribe Inglés con las representaciones pictóricas 
realizadas en Trinidad y Tobago. Esto con el propósito de establecer los rasgos 
comunes que tiene la imagen visual que se construye en el caribe colombiano con 
el “otro” Caribe. 
En el tercer capítulo se contextualiza histórica, social y culturalmente dicha 
identidad, por eso en una primera parte indago por el contexto histórico y social en 
que se reabre la Escuela. Finalizo explicando cómo funciona todo esto en el 
trabajo artístico del pequeño grupo de profesores que iniciaron sus labores en 
1958, importante tarea que me permitió comprender como se forjó dicha identidad. 
En el último capítulo aterrizo todas estas reflexiones en el conocido grupo de los 
15, es decir en el grupo de estudiantes que ingresaron a finales de la década del 













ASPECTOS TEÓRICOS EN LA FORMACIÓN DE 
UNA IDENTIDAD  
 
“Las identidades nunca se unifican y, en los tiempos de 
la modernidad tardía, están cada vez más 
fragmentadas y fracturadas; nunca son singulares, sino 
construidas de múltiples maneras a través de discursos, 
prácticas y posiciones diferentes, a menudo cruzados y 
antagónicos”. (Hall, 1999). 
 
El Caribe Diaspórico  
Antes de iniciar una discusión acerca de los aportes de la UNIBAC a la 
identidad visual Caribe en Cartagena, es necesario entender de qué se trata, qué 
entendemos por Caribe y por identidad, y cómo ambas nociones se relacionan con 
el arte. De no hacerlo estaríamos asumiendo una posición esencialista o 
culturalista, donde ambos términos son entendidos como la “simple” y “natural” 
manifestación de unas raíces ancestrales ocultas y que en su descubrimiento 
residiría “nuestra identidad cultural”. En esta medida, el arte en lugar de ser una 
actividad resignificadora, se entendería como una acción mimética en la que el 
artista sólo tiene que reproducir “la realidad” para encontrar lo Caribe y hablar de 
“nosotros”. Por el contrario, aquí lo entendemos desde un punto de vista 
constructivista, esto es: el Caribe, así como la identidad, es una entidad producida 
desde múltiples actores, tiempos e intereses, una posición temporal, en 
permanente mutación.    
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Por otra parte, el Caribe es una región geohistórica conformada por múltiples 
diásporas; las asiáticas, europeas y africanas, sumado a ellas la población nativa 
americana (Sandner, 1984). Para autores como Glissant (2002), esta serie de 
diásporas han constituido un elemento fundamental en las formas en que se 
configuró histórica y culturalmente el Caribe, y un foco de análisis del pensamiento 
decolonial. Desde estas perspectivas las culturas Caribes se conciben como 
rizomáticas, productos del encuentro entre múltiples culturas y la fuerte presencia 
del legado sociocultural de la colonización. La región es entonces una sumatoria 
de las diásporas, “el laboratorio de la conquista española” (Vidal, 2006), dado que 
fue el primer lugar en donde se dieron las prácticas de las colonias europeas y se 
generó una cultura particular.  
En este sentido, un eje importante que sustenta la construcción de las 
identidades caribes lo constituye la esclavización de nativos africanos (Glissant, 
2002) en el sistema económico predominante para la época: el sistema de 
plantación. Dicho sistema económico marcaría la estructura social de la época de 
la colonia en el Gran Caribe y transferiría sus jerarquías a las sociedades 
contemporáneas. Hay que destacar que en lugares como el Caribe continental 
colombiano no se dio dicho sistema de plantación a gran escala, aunque se 
practicó el comercio de esclavizados, por lo que hizo parte de otros lugares donde 
la estructura social estuvo asociada a la esclavización, ya fuera como escenario 
de cultivo y adquisición de los alimentos o como escenario de materiales 
necesarios para el sostenimiento de aquellos lugares en donde sólo se sembraba 
caña de azúcar (Vidal, 2006). 
Sin embargo, las diferentes experiencias que se dieron aquí dificultan su 
tipificación como región, pues podría pensarse diferente desde el Caribe 
continental o desde el insular; desde el estado independiente o del que se 
convirtió en un departamento de su antigua metrópolis. Así mismo, dentro del 
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ámbito social, el económico, el político, el artístico y el cultural, pues desde todas 
se puede construir una representación distinta aunque prevalezcan rasgos 
comunes, esto hace que el Caribe esté en constante construcción. 
   Al respecto de esta diversidad y desde un análisis geopolítico, Antonio 
Gaztambide (2005) propone clasificar el Caribe en cuatro formaciones: 
1. El Caribe insular o etnohistórico; haciendo parte de este las islas antillanas, 
Belice y las Guyanas; compartiendo una experiencia similar de plantación; 
conocido también como las West Indian. 
2. El Caribe Geopolítico, se refiere al Caribe insular, Centroamérica y 
Panamá, sobre todo después de 1945, siendo los lugares donde más se 
han realizado intervenciones militares por parte de Estados Unidos. 
3. El Gran Caribe o Cuenca Caribe; a los Caribes anteriores se les agrega 
Venezuela, parte de México y Colombia. Siendo sujeto de alianzas e 
intentos de unidad geopolítica. 
4. El Caribe cultural o Afro-América central; incluye los lugares donde se 
impusieron las plantaciones; incluye el sur de los Estados Unidos y el Norte 
de Brasil. Es una categoría académica. 
Hall (2010) en cambio retoma las vertientes constitutivas de eso que 
entendemos por Caribe. En efecto, las singularidades de las culturas y de las 
identidades culturales del Caribe empiezan con la existencia de tres presencias 
humanas (aunque advierte que deja a un lado la presencia “india, china y sirio 
libanesa). La présence africaine en donde África sería el significante invisibilizado, 
pero presente en la vida cultural del Caribe (en las formas de hablar y narrar, en 
las prácticas religiosas, etc.), esa presencia/ausencia la convierte en el 
“significante privilegiado de las nuevas concepciones de la identidad del Caribe”. 
 
24 APORTES DE UNIBAC A LA IDENTIDAD VISUAL DE LA CIUDAD DE CARTAGENA 
 
 
La présence européenne pertenece al “juego del poder, a las líneas de fuerza y 
sometimiento, al rol de lo dominante en la cultura del Caribe”, es aquella que “ha 
posicionado al sujeto negro dentro de sus regímenes dominantes de 
representación”, sin embargo, ésta presencia no es algo externo a nosotros, sino 
que es “un elemento constitutivo de nuestras identidades”, “siempre se encuentra 
ya fusionado, sincretizado con otros elementos culturales. Siempre está 
creolizado, y no al otro extremo de la “ruta de la trata”, sino presente en todo” 
(Hall. 2010: 358).  
Por su parte la présence américaine “es el espacio donde se negoció la 
creolización, la asimilación y el sincretismo”, también “como el lugar de muchos y 
continuos desplazamientos: el de los habitantes precolombinos […] de otra gente 
desplazada de diferentes formas desde África, Asia y Europa: los desplazamientos 
de la esclavitud, la colonización y la conquista” (Hall. 2010: 358). Aquí hay que 
agregar que Hall se refiere sobre todo al Caribe insular donde la presencia 
indígena fue casi que extinguida por lo que su visión pareciera ser, en estos 
fragmentos, la de un espacio vaciado que permite el surgimiento de una nueva 
cultura, lo que deja por fuera la fuerte presencia indígena en el Caribe continental 
como en el caso colombiano y centroamericano (Rangel, 2015).  
Desde este marco el “Caribe” debe ser leído en clave de la diversidad, de 
hibridez, del sincretismo de estas “presencias”. Leído también en términos 
diaspórico, pero esta diáspora no en el sentido de una unicidad sagrada y pura de 
la que nos desplazaron y que sólo a través de ella es posible “encontramos a 
nosotros mismos”, se refiere él más bien a una que reconoce la diversidad y la 
heterogeneidad, las rupturas y las discontinuidades y las similitudes y las 
diferencias: La ruptura y la discontinuidad hacen  referencia precisamente a las 
migraciones forzadas y no forzadas que “rompían” con sus orígenes, también a las 
fuerzas del tiempo y de la historia que operan sobre cualquier imagen idílica de 
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retorno a la unicidad (Hall, 2010).   
Las similitudes y continuidades por su parte contienen la historia en común que 
implica la trata, la esclavitud y la colonización. Esto hizo que a pesar de los 
múltiples orígenes se crearan unos códigos culturales comunes, una capacidad de 
creolizar, sintetizar o hibridar los nuevos elementos que van llegando. El Caribe 
entonces “proyecta […] la imagen de un lugar de paso y de travesía constantes 
para una multiplicidad de grupos sociales y culturales. Más que un referente 
enraizado en el territorio […] el referente de navegación del mar. Entre tierra firme 
y mar, […] núcleo identitario e interpenetración de referencias, individuales, 
grupales y reticulares, entre lo rural y lo urbano en constante interacción.” 
(Losonczy, 2000: 243). Es esta movilidad, lo diaspórico, la multiplicidad, el 
encuentro de lo continuo y lo discontinuo, de lo que se habla cuando hablamos de 
identidad en el Caribe. 
   
La identidad 
Desde el anterior marco de referencia Hall (2010) concibe por lo menos dos 
formas de entender la identidad cultural; formas indispensables si queremos 
entender el arte Caribe producido en Cartagena en el contexto de Bellas Artes. En 
la primera forma la identidad cultural se entiende como “una cultura compartida, un 
verdadero sí mismo colectivo oculto dentro de otros sí mismos superficiales o 
impuestos y que posee un pueblo con una historia en común y ancestralidad 
compartida” (2010: 349). Una identidad cultural depende entonces, según esta 
perspectiva, de una experiencia histórica común, de unos códigos culturales 
estables, inmutables y comunes que debemos hallar. En esta “unicidad” reside la 
esencia del “caribeñismo”, de la experiencia negra, esta es la identidad que 
debemos descubrir, sacar a la luz a través del arte. Esta perspectiva es muy 
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usada en los procesos de representación dentro de culturas marginadas o 
subalternas, como en efecto lo es la cultura Caribe en el contexto nacional. 
A pesar de la visión culturalista o esencialista que acompaña esta visión, es 
importante resaltar el descubrimiento imaginativo que la acompaña, el 
descubrimiento de “nuestras raíces africanas”. De hecho, esta “historia oculta” y el 
ejercicio de su descubrimiento, ha configurado gran parte de los movimientos 
sociales como el feminismo, el anticolonialismo o el antirracismo (Hall, 2010). Y en 
mi opinión, ha jugado un papel crítico en el movimiento reivindicatorio del Caribe 
colombiano y en su arte, cómo lo veremos más adelante en el análisis de la 
producción artística.  
Un segundo entendimiento de la identidad cultural no sólo hace énfasis en las 
continuidades, sino también en las rupturas, para esta concepción la identidad, la 
caribeñidad, no es algo que ya exista, que trasciende la historia, el lugar, el tiempo 
o la cultura, sino que están sujetas al vaivén de la historia, la cultura y el poder. La 
identidad entonces no es un acto de recuperación del pasado, de hallar nuestras 
raíces, sino de las formas en que nos posicionamos nosotros a través de las 
narrativas del pasado. Solo desde aquí podemos entender que la experiencia 
colonial se basó en el posicionamiento del pueblo negro e indígena, dentro de los 
regímenes dominantes de la representación, como el Otro (el salvaje, el 
incivilizado, etcétera). A esto podríamos agregarle también, el posicionamiento de 
la experiencia Caribe dentro del régimen dominante de la representación euro 
andina que nos convirtió en su Otro dentro del marco de la producción de lo 
nacional.  
En efecto, parte importante de lo que exponemos aquí, es cómo este 
“descubrimiento” de “nuestra verdadera identidad”, alimentó el proyecto artístico, 
(configuró las prácticas artísticas y críticas) de la Escuela en la medida en que nos 
ayudó a posicionar. En suma, este descubrimiento de nuestras raíces es un 
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“recursos de resistencia” y de identidad que ayuda a confrontar las imágenes 
degradantes con las que se entiende al Caribe dentro de los regímenes 
dominantes de la representación artística y visual euro andina. Es decir, elementos 
como la luz, el paisaje marino, la variedad de la paleta cromática, la 
representación de la población afro, sobre todo la de la mujer afro, entre otros 
elementos que hacen parte de la identidad visual Caribe y que detallaremos más 
adelante, fueron elementos seleccionados de una u otra manera, para representar 
al Caribe en virtud de su valoración negativa desde la cultura euroandina. 
La representación 
Todo lo anterior cuestiona la  autenticidad de cualquier término que se relacione 
con la “identidad cultural”, por ejemplo “identidad visual”, “nuestras raíces”, 
“nuestra identidad”, etcétera, pues supone que “en lugar de pensar en la identidad 
como un hecho ya consumado, al que las nuevas prácticas culturales como el arte 
representan, deberíamos pensar en la identidad como una “producción” que 
nunca está completa, sino que siempre está en proceso y se constituye 
dentro de la representación, y no fuera de ella” Hall, 2010: 349) (el subrayado 
es mío). 
En este sentido, en su ensayo “El trabajo de la representación” (2010), Hall 
expone tres perspectivas para entender la representación.  La primera es la 
reflectiva (reflejo), esta se basa en el supuesto de que el sentido descansa en el 
objeto, la persona, la idea o el evento del mundo. Esta idea presupone que el 
lenguaje funciona como un espejo que refleja el “verdadero sentido” tal como 
existe en el mundo (Hall [1997b] 2010:453). En otras palabras, el lenguaje es 
como un espejo que refleja el mundo tal cual es. Así, el mundo es transparente al 
lenguaje:  “El  enfoque  reflectivo  o  mimético  proponía  una  relación  directa  y  
transparente  de imitación o reflejo entre las palabras (signos) y las cosas” (Hall 
[1997b] 2010:463). Desde esta concepción, entendemos cierta visión del arte 
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como mimético, desde aquí se entiende que la esencia del Caribe está en su 
paisaje, sus costumbres, sus gentes y en sus características naturales, por lo que, 
si la obra refleja estas características, sería arte del Caribe. 
La segunda perspectiva, a diferencia de la primera, le otorga prioridad en la 
representación al hablante en vez de al mundo. Desde este enfoque “es el 
hablante, el autor, quien impone su sentido único sobre el mundo a través del 
lenguaje.  Las palabras significan lo que el autor pretende que signifiquen” (Hall 
[1997b] 2010: 454). Se trata de un enfoque intencional, ya que es la intención del 
hablante la que prima: “La teoría intencional reducía la representación a las 
intenciones de su autor o sujeto” (Hall [1997b] 2010:463). 
La tercera perspectiva llamada constructivista (la más cercana a Hall), se centra 
en el carácter público y social del lenguaje. Esta no desconoce la relevancia del 
mundo y del hablante, pero no tienen un papel determinante.  “Reconoce que ni 
las  cosas  en sí  mismas  ni  los usuarios  individuales  del lenguaje pueden fijar  
el  sentido de la lengua.  Las cosas no significan: nosotros construimos el sentido, 
usando sistemas representacionales —conceptos y signos—” (Hall [1997b] 
2010:454). “La teoría construccionista proponía una relación compleja y mediada 
entre las cosas del mundo, nuestros conceptos de pensamiento y el lenguaje” 
(Hall [1997b] 2010:463). 
Cuando hablamos de representación entonces no hablamos del reflejo de la 
realidad. No hay una transparencia entre la representación y el mundo, sino que, 
al contrario, el mundo social es producido por la representación. En este sentido 
para Hall la representación no debe concebirse únicamente como un trabajo o una 
práctica determinada, sino también como lucha política:  
“[…] la representación es una noción muy distinta a la de reflejar. Implica el 
trabajo activo de seleccionar y presentar, de estructurar y moldear:  no 
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meramente la transmisión de un significado ya existente, sino la labor más 
activa de hacer que las cosas signifiquen.  Era una práctica, una producción, 
de sentido: lo que llegó a ser posteriormente definido como una ‘práctica 
significante’.  Los medios eran agentes significadores” (Hall [1982] 2010: 163). (El 
subrayado es mío). 
El poder de la representación es el poder de marcar, asignar y clasificar (Hall 
[1997a] 2010: 431). En esta medida, la obra de arte no puede reflejar una verdad 
oculta, “nuestras raíces ocultas” en las que descansa nuestra verdad, sino que es 
una selección de elementos válidos en un contexto de lucha política, 
representación cultural y búsquedas estéticas. 
La estereotipificación, por otra parte, evidencia este poder de la representación. 
El estereotipo en su condición significante, “[…] reduce la gente a unas cuantas 
características  simples,  esenciales  que son representadas  como fijas  por parte 
de la Naturaleza” (Hall  [1997a].  2010: 429).   
Sin embargo, no se puede confundir la estereotipificación con la tipificación. 
Tipificar es un acto que no permite la caracterización con cerramientos 
esencializantes. Por otra parte, la estereotipificación “[…] reduce, esencializa, 
naturaliza y fija la ‘diferencia’.”  (Hall [1997a].  2010: 430).  Además, la 
estereotipificación adscribe en lo abyecto: “[…]  la estereotipación despliega una 
estrategia de ‘hendimiento’. Divide lo normal y lo aceptable de lo anormal y de lo 
inaceptable. Entonces excluye o expulsa todo lo que no encaja, que es diferente 
[…] la estereotipación es su práctica de ‘cerradura’ y exclusión. Simbólicamente 
fija límites y excluye todo lo que no pertenece.” (Hall [1997a] 2010: 430).  Además, 
produce desigualdades ya que cataloga a las personas y grupos humanos según 
una norma, situando al excluido como Otro: “[…] la estereotipación tiende a ocurrir 
donde existen grandes desigualdades de poder.” (Hall [1997a] 2010: 430). Es por 
esto por lo que “La estereotipación es un elemento clave en este ejercicio de 
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violencia simbólica” (Hall [1997a] 2010: 431). 
Así mismo, las prácticas estereotipificantes también hacen referencia a la 
interconexión del poder.  En otras palabras, “[…] implica a los “sujetos” de poder, 
así como a aquellos que están ‘sujetos a éste’” (Hall [1997a] 2010: 435).  Es por 
esto por lo que “[…] las ‘víctimas’ pueden quedar atrapadas en su estereotipo, 
inconscientemente confirmándolo por medio de los mismos términos por los que 
trata de oponerse y resistir” (Hall [1997a] 2010: 434). 
En último lugar, se encuentran el “fetichismo” y la “apelación” como un par de 
operaciones que fijan el sentido de las prácticas significantes de estereotipación: 
“los estereotipos se refieren tanto a lo que se imagina en la fantasía como a lo que 
se percibe como “real”. Y lo que se produce visualmente, por medio de las 
prácticas de representación, es solo la mitad de la historia. La otra mitad —el 
significado más profundo— reside en lo que no se dice, pero está siendo 
fantaseado, lo que se infiere, pero no se puede mostrar” (Hall [1997a] 2010: 435). 
(Énfasis agregado). 
Hall expone tres contra-estrategias para el “régimen racializado de 
representación” (prácticas estereotipantes). Estas parten del hecho de que el 
significado nunca puede ser fijado. Esto permite la transcodificación (resignificar o 
reapropiarse de un significado existente dándole un nuevo significado:  
(1)  la reversión de los estereotipos.  “Revertir el estereotipo no es 
necesariamente voltearlo o subvertirlo” (Hall [1997a] 2010: 441).  
(2)  La transformación de imágenes negativas en positivas.  “Invierte la 
oposición binaria, privilegiando el término subordinado, a veces leyendo lo 
negativo positivamente: “lo negro es bello”. Trata de construir una identificación 
positiva con lo que ha sido despreciado” (Hall [1997a] 2010: 441). Sin embargo, 
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“Puesto que los binarismos permanecen en su lugar, el significado sigue estando 
enmarcado por ellos.  La estrategia desafía los binarismos, pero no los socava” 
(Hall [1997a] 2010: 442).  
(3) “[…]La tercera contra-estrategia se coloca dentro de las complejidades y 
ambivalencias de la representación misma y trata de confrontarla desde adentro 
[…]tratando de hacer que los estereotipos funcionen contra sí mismos.” (Hall 
[1997a] 2010: 442). 
Esta matriz teórica elaborada por Hall es de gran utilidad para entender la 
complejidad del proceso de construcción de una imagen visual del Caribe y 
objetivarla. Se trata de comprender que el arte caribeño atraviesa por diversos 
procesos que van desde lo que Hall llama la estereotipación, hasta la 
representación. El arte Caribe atiende a estas dos formas de entender la 
identidad, busca a través de sus imágenes producir una imagen visual para 
representar esta identidad y reivindicar elementos valorados negativamente por 
los europeos con sus visiones eurocéntricas en el caso del gran Caribe y en el 
caribe colombiano por las habitantes de las regiones andinas que reproducen la 
visión eurocéntrica. 
 
 La crítica de arte frente a la identidad visual del Caribe 
colombiano  
Para la crítica local (y nacional generalmente) el arte Caribe es una 
preocupación relativamente reciente. De hecho, existen pocos antecedentes de 
esta preocupación antes de la década del 80. Eduardo Lemaitre, por ejemplo, en 
su Historia General de Cartagena (1983) recrea el oficio del pintor en la época de 
la Colonia, un poco de la Escuela de Bellas Artes de Cartagena y menciona uno 
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que otro pintor del siglo XX, pero no se extiende más allá. Fuera de esto, la 
preocupación de la crítica por la existencia de un arte Caribe inicia hacia la década 
del 90 y principios de la primera década de este siglo, y tuvo como uno de sus 
precursores a los pintores y críticos Álvaro Medina y Álvaro Barrios. González 
Cueto hace referencia a tres hechos o antecedentes fundamentales en el 
surgimiento de una crítica especializada en el arte del Caribe:  
La adjudicación del premio por mejor ensayo histórico, teórico o crítico sobre el arte 
colombiano al artista y curador Álvaro Barrios por la investigación orígenes del arte 
conceptual en Colombia publicada en 1999, la exposición de “Arte contemporáneo del 
Caribe colombiano” cuyo curador fue el mismo Álvaro Barrios en el año 2000, y la 
publicación del libro “El arte del Caribe colombiano” de Álvaro Medina, bajo los auspicios 
de la Gobernación de Bolívar. (González, 2007). 
 Esto no quiere decir que antes existiera, o no, un “arte Caribe”, es decir, un arte 
con “características especiales” distintas al de otras regiones del país o del 
mundo, sino que desde esa época se consolida una perspectiva crítica y artística 
que venía formándose desde décadas atrás. Este interés, como ya lo dijimos 
arriba, es paralelo a la coyuntura académica, cultural, institucional y política abierta 
por la elite de la región, que se originó en la búsqueda de otros modelos sociales 
que los desvincularan del estereotipo y el lugar subalterno en que la elite andina 
situaba a la región (lugar y estereotipo contenidos en los términos de “Costa 
Atlántica” y “costeño” (Cunin, 1998; González, 2011).  
En esa medida podemos decir que el giro al Caribe, o la preocupación de la 
crítica por la existencia de un arte Caribe, también está estrechamente relacionada 
con la búsqueda de una identidad cultural, una nueva valoración de unas 
características culturales que en el concierto de la nación fueron valoradas 
peyorativamente.  
Es así como en algunos campos como el académico, el institucional, el político 
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y el artístico se inicia un ejercicio de producción de la “caribeñidad”, es decir, de 
selección de elementos que se suponen componen o representan “lo Caribe”. 
Cada instancia con una intención parecida, pero desde diferentes lugares y 
estrategias. de hecho, muchas veces en la búsqueda de escapar del estereotipo 
bordearon peligrosamente su gravedad. Así, la academia, la política y la 
institucionalidad muchas veces usaron el arte como fetiches, la redujeron a las 
marcas más populares, dándoles un carácter pintoresco y obliterando sus nexos 
con una realidad problemática (González, 2011 y Ramírez, Botero, 2011). En este 
sentido se puede hablar de dos procesos de estereotipia: la reducción que desde 
los andes se impone a la región caribe; y la reducción que hace la crítica y la 
sociedad de la obra de arte cómo una forma de encontrar la imagen que 
representa la identidad cultural. Así mismo los artistas muchas veces reprodujeron 
esta imagen, la mayoría de las veces de manera transitoria, otras veces sus obras 
fueron un escape de estos lugares comunes como más adelante mostraremos en 
el caso del grupo de los 15. 
 Retomando, desde la crítica del arte muchos empiezan a hacer el proceso de 
selección de lo que se considera cristaliza una visión del Caribe y a preguntarse 
por el papel que juegan los artistas locales en su consolidación. En suma, una de 
las formas en que se empieza a entender el arte en la década del 80 y 90, está 
estrechamente relacionada al proceso de producción de una identidad cultural 
Caribe (González, 2011). 
En esta misma línea María Eugenia Trujillo expresa: “los artistas han trabajado 
solos en un medio cerrado y pequeño y muchos han optado por el exilio, por eso 
se hace necesario llegar a ellos para procesar y analizar su historia local, para 
crear una conciencia y valoración de lo artístico que se proyecta a toda la 
comunidad y así obtener una identificación ante valores culturales comunes”. 
(Trujillo, 1999. Pág. 16). (Énfasis agregado).  
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Así mismo, en el 2007 el crítico Néstor Martínez Celis describe las prácticas 
artísticas Caribe como “sin secuelas ni marcas estéticas hegemónicas” señalando 
así una “consubstanciación” entre las prácticas artísticas y las características de 
una identidad cultural regional:  
El Caribe colombiano unido histórica y socioculturalmente al gran Caribe es una inmensa 
zona de fronteras móviles marcada por migraciones constantes en el pasado y en el 
presente, lo que configura un contexto de transculturación e hibridación continuo. El 
sincretismo, el mestizaje de razas y de costumbres, la instalación en la globalización, los 
efectos de la diáspora y el obligado nomadismo laboral contemporáneo incuban una 
situación de tránsito continuo, de identidades flotantes que generan nuevas estrategias 
de supervivencia y resistencia. 
El Caribe significa diversidad, encuentros y mixtura de variadas afirmaciones 
culturales y estéticas. Más que un territorio geográfico o una delimitación político-
administrativa, el Caribe es una presencia cultural, una entidad vital de mezclas de 
sentires y pensamientos. Consubstancialmente, la producción artística del Caribe se 
mueve dentro de una gran diversidad, sin secuelas ni marcas estéticas 
hegemónicas. Esta gran diversidad y juego caleidoscópico de posibilidades artísticas 
señala un campo de identificación cultural y genera un gran ángulo de giro para 
que las prácticas artísticas puedan moverse entre la emulación e inscripción dentro de 
circuitos centralizadores y la creación de zonas limítrofes con cultura propia de 
resistencia”. (Martínez Celis, 2007). (énfasis agregado). 
Esta óptica sugiere entender el arte como expresión o reflejo de una cultura 
Caribe, el arte como mímesis de las características principales de la cultura de 
donde emerge, es decir como espejo de la cultura. Esta última entendida como 
desterritorializada, diaspórica, híbrida, mestiza y globalizada, 
“consubstancialmente expresada” a su vez por un arte desmarcado, diverso y 
“resistente al llamado a unirse a los flujos hegemónicos del arte”. En otras 
palabras: “La identidad cultural y la pictórica se entrecruzan y actúan en estrecha 
interdependencia”. (Trujillo, 1999: 8) 
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Por otra parte, Medina (2000) hace una de las más completas caracterizaciones 
del arte del Caribe colombiano, y aunque no hace alusión a las distintas etapas de 
la Escuela, si menciona el aporte de los que alguna vez pasaron por esta, ya sea 
como estudiantes, maestros, expositores, administrativos, etcétera, reconociendo 
así el aporte de esta institución al desarrollo del arte del Caribe. Sobre todo, se 
centra en el grupo de los 15 quienes trabajaron bajo la tutela de Pierre Daguett y 
quienes ayudaron a consolidar eso que se entiende hoy por arte Caribe. 
Para empezar, este al referirse al arte del Caribe deja claro que se referirá a las 
obras artísticas (artes plásticas) producidas en la región Caribe (delimitada 
política, cultural y geográficamente), es decir, desde una óptica geográfica, 
histórica y cultural. Así, toda producción que se realice en esta región es arte del 
Caribe sin importar si el artista nació o no aquí, o por el contrario si se da el caso 
de que haya nacido en una de sus ciudades, pero al irse a vivir a otro lugar, o no 
reproducir las características seleccionadas de lo que es Caribe, deja 
automáticamente de ser arte del Caribe. Por otra parte, Medina reemplaza sin 
cuestionamientos la expresión Caribe por la de Costa Norte Colombiana, costa, 
costeño etcétera.  
Sin embargo, el hecho de llamarlo “del Caribe” no le impide hacer una 
caracterización de lo que esto implica. Para este crítico hay tres ejes sobre los que 
gira una definición del arte del Caribe, el primero es la tensión local/ universal; el 
segundo realismo/ creatividad; y el tercero y más importante, es la relación con el 
contexto geográfico y cultural, resaltando las características estéticas que de esta 
relación se deriva. 
El primer eje, local/ universal, es un momento fundacional del arte del Caribe. 
Para comprenderlo Medina se remonta a la década del 50 y hace referencia a 
múltiples artistas (dentro de la literatura, la fotografía, la pintura, etcétera) como 
Leo Matiz, Alejandro Obregón, Enrique Grau, García Márquez, entre otros. En esta 
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etapa inicia la discusión sobre como trascender las fronteras, o cómo ser moderno 
y universal (Armato, 2012), la respuesta la encuentran en lo local: es sólo a través 
de lo local (se refiere él a la geografía y la cultura local) como es posible llegar a 
ser universal. En este sentido los artistas plásticos mencionados están 
influenciados por la visión que del arte tiene el grupo bogotano Bachué.  Es aquí 
donde empieza una selección de parte de los artistas de lo que representa lo local, 
y en esa búsqueda hallan el Caribe. Más adelante mencionaré cuál fue su 
selección. Al respecto Álvaro Barrios afirma:  
 (…) este espontáneo entusiasmo con una idea moderna de lo que debe ser el ¨arte 
latinoamericano¨ refiriéndose a Alejandro Obregón primer pintor moderno colombiano 
según la crítica Marta Traba; no podía provenir con más legitimidad y fuerza de una 
región colombiana distinta a la Costa Caribe. La primera acción decisiva, pues hacia una 
definición de lo que somos y de lo que podemos proyectar –hacia el mundo y 
hacia el futuro-, se da, entre nosotros en esa ruta festiva que va desde el golfo de 
Urabá hasta la península de la Guajira bordeando el mar de las Antillas y extendiéndose 
un poco hacia el interior de Colombia “hasta donde empieza a hacer frio” y la gente 
pierde ese modo de hablar mezcla de acento andaluz con alguna herencia africana tan 
común en esta región de América latina. (Barrios, Álvaro 2000. Citado por González, 
2007). (Énfasis agregado). 
Como vemos González, ya finalizando la primera década del siglo XXI, sitúa la 
“festividad” y las características del paisaje como epítome de la cultura local y en 
esa medida, como base de lo moderno en el arte. 
 En segundo lugar, Medina sitúa las divergencias entre los tipos de estéticas 
que representan esa selección implícita en el arte del Caribe. El realismo por un 
lado (la tendencia a representar lo que se ve en el medio de manera más o menos 
fiel a la realidad, los artistas que crean bajo esta tendencia son en su mayoría 
figurativos) como principal vertiente estética trabajada en Cartagena; mientras que 
el expresionismo (la realidad representada, transfigurada, pasada por la 
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sensibilidad del artista, estos artistas además de expresionistas o neo-
expresionistas son conceptuales, abstractos, etcétera) como la más trabajada en 
Barranquilla. Medina no oculta su preferencia por la segunda vertiente, esto en 
cierta medida en cuanto (según él) refleja su acercamiento a las corrientes 
artísticas mundiales, además de mostrar una reelaboración artística de la realidad 
mientras que el realismo supuestamente no lo hace. En esa misma línea para 
Juan Acha “Nuestros artistas por lo general responden más a expresar realidades 
emocionales o representar las visibles, sobrevalorando la obra de arte como 
centro de nuestra cultura estética en lugar de conceptuarlas”. (Acha, Juan, citado 
por Trujillo 1999:7) 
En tercera instancia Medina hace alusión a la “verdadera esencia” de lo que 
constituye el arte del Caribe. En efecto, a partir de una relación elaborada, 
reflexiva y vital con el contexto cultural y geográfico, los artistas seleccionan unos 
elementos que representan al Caribe, estos son: la “variedad”, “viveza y libertad 
de la paleta cromática”; el “uso recurrente de paisajes marinos” y “el 
esplendor de la luz” que en ocasiones se torna sofocante. A su vez menciona 
otros que son poco profundizados por él tal vez por considerarlos obvios o 
evidentes, me refiero a la “alegría del trópico” y a la representación del 
“aspecto racial”, haciendo alusión así al mezcla o hibridez cultural, en este último 
caso se empiezan a incorporar modelos o figuras de grupos minoritarios como 
mulatos y mestizos, en algunos casos dotados de sensualidad. 
No obstante, en este trabajo hay que insistir en que esa selección que hacen 
los artistas y los críticos de unos elementos que identifican el arte Caribe, no solo 
son el reflejo o la mímesis de una realidad geográfica y social, más bien hay que 
inclinarse por la idea esbozada por Hall (que presenté arriba), de que esa 
selección es también un acto político que ayuda a formar a la sociedad 
representada. Lo anterior en el marco de la construcción de una identidad cultural 
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regional que se alejara de los estereotipos contenidos en la óptica andina. Es 
decir, estos elementos seleccionados también son contra - estrategias de 
reversión del estereotipo a través de la valoración de lo infravalorado: lo negro, 
mulato y los elementos paisajísticos como la luz, el color y el paisaje geográfico. 
Intentaré aquí en este trabajo analizar el desarrollo de estas características y 
elementos en la obra pictórica de un grupo de artistas, para de esta manera 
sopesar el aporte de la Escuela a la identidad cultural del Caribe. 
Desde este marco pretendo hacer una lectura no totalizante del arte en el 
Caribe colombiano, en especial desde el aporte de la UNIBAC. Busco relacionar la 
producción de distintos artistas asociados a la Escuela, en primer lugar, con la 
producción de una “identidad visual Caribe”, en segunda instancia, con el ejercicio 
de la representación negativa impuesta desde el espacio andino y finalmente con 
el uso de las contra- estrategias que acabamos de explicar, estas usadas desde el 
“arte del Caribe” colombiano. En este sentido la representación funciona en dos 
vías, en la primera está el uso del estereotipo tal como lo exploramos arriba, en 
donde el Caribe es representado desde lo andino como premoderno, incivilizado, 
con un clima y paisaje poco proclive para el desarrollo de la modernidad, de 
gentes perezosas, pasionales e inferiores por su mezcla con lo negro. En esa 
medida, a cada espacio (topología) pertenecen unos sujetos (tipologías). Como 
ejemplo de esto no sólo nos sirven los relatos que los expedicionarios científicos y 
viajeros hacían en la época de la colonia, sino también la representación 
contenida en la televisión, noticias, libros, etcétera. Todas estas, lecturas andino-
céntricas del Caribe colombiano2. 
Por otra parte, está la selección y clasificación de elementos que pretenden 
representar “lo que es el Caribe” desde “el Caribe mismo”. En esta medida 
podemos hablar de una contra - estrategia de reversión del estereotipo a través 
                                               
2 Sobre estos  discursos que se empezaron a gestar en el periodo colonial ver Múnera, 2010. 
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de la valoración de lo que había sido infravalorado. En este sentido los artistas que 
analizamos aquí exploran la imagen de “la mulata”, “la negra”, el pescador, 
dotándolos de una belleza inusual desde los regímenes de representación 
andinos.  Además del aspecto racial, los paisajes marinos, los elementos 
pictóricos como la intensidad de la luz y el color, son elementos que, a través de 
un proceso de significación complejo, pretenden darle presencia al espacio Caribe 




LA REPRESENTACIÓN VISUAL CARIBEÑA EN EL 
CONTEXTO DEL GRAN CARIBE  
El arte no sólo se configura en torno a las múltiples relaciones sociales, 
políticas, culturales, locales y nacionales, como hasta el momento aquí lo hemos 
descrito, también se configura a través de su contacto con circuitos trasnacionales. 
En nuestro caso es necesario revisar cómo se sitúa esta selección que ha hecho 
la crítica y los artistas que aquí se mencionan en el contexto más amplio del “gran 
Caribe”. 
Para Yolanda Wood (2000) la articulación entre arte e identidad caribeña es un 
cruce del arte contemporáneo. En Cuba y Puerto Rico, por ejemplo, el interés de 
los artistas por reflexionar acerca de la identidad cultural, la situación geográfica y 
los procesos históricos y sociales, inicia en la década del 90 del siglo pasado. Pero 
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Wood se refiere a la geografía, a la cartografía y al simbolismo que de estas se 
derivan como eje de reflexión de una identidad caribeña, además circunscribe lo 
caribeño a lo insular. En otras palabras, esta geografía y su representación son el 
punto de partida de la reflexión acerca de los procesos de colonización, 
aislamiento y la identidad que se nutre de todo esto.   
Sin embargo, en este apartado nos retrotraeremos a un proceso más amplio y 
más antiguo: la primera mitad del siglo XX, ya que al igual que en el Caribe 
continental colombiano, en el resto de la región se empieza a gestar un arte que 
ya empieza a transitar entre arte antillano y arte del Caribe. Este se configura, al 
igual que en Colombia, dentro del contexto de la modernidad, la búsqueda de una 
identidad nacional, la influencia de vanguardias y la creación de escuelas de artes. 
Desde esa época, en la mayoría de las naciones del Caribe, había interés por la 
búsqueda de una identidad nacional que se articuló directamente con la búsqueda 
de un arte nacional. Sin embargo, esta primera etapa más que un arte Caribe es 
un “arte antillano”, el elemento caribeño va surgiendo a lo largo del siglo a medida 
que se empieza a pensar en el Caribe como una región con cohesión cultural, a 
partir de los escritos de Eric Williams (1942) y posteriormente los de Sídney Mintz, 
a partir de la década del 50 quien define el Caribe como área socio cultural (1966).   
En República Dominicana, por ejemplo, se considera que la generación 
conocida como los primeros egresados, (haciendo referencia a su vinculación con 
escuelas de arte al igual que en Cartagena con el grupo de los 15) sentó las bases 
pictóricas de una cultura que pugnaba por definirse. En este sentido, artistas como 
Jaime Colson (1901-1975) define en su obra “la tipología del mulato y se percibe 
el interés por igualar los rasgos raciales a su concepción de lo caribeño” 
(Rodríguez Olga, 2004: 152), así mismo otros artistas dominicanos como Cándido 
Bidó quien explora fuertemente el tema del mestizaje; y Darío Suro quien también 
representa el tema de la búsqueda de la identidad nacional por medio de las 
 
41 APORTES DE UNIBAC A LA IDENTIDAD VISUAL DE LA CIUDAD DE CARTAGENA 
 
 
expresiones musicales y dancísticas.   
 
Ilustración 1 Merengue, Óleo sobre lienzo. Jaime Colson, 1938. 
 
Colson estudió en Europa, pero ejerció como profesor en México, su estadía en 
este último lugar le imprimió el carácter muralista que evidencia su pintura: el 
figurativismo, los personajes representativos de las clases populares, las figuras 
en actitud de pose en primer plano, la representación de la vida cotidiana popular, 
pero sobre todo la preocupación por el proyecto de la identidad nacional. En la 
pintura titulada “Merengue” (Figura #1) el mestizo representa este proyecto, que 
muchas veces es completado por dos elementos pictóricos que serán reiterativos 
en otros artistas del Caribe: la música y la danza. En efecto, lo mestizo no solo 
hace alusión a lo racial. Según Quintero (2009, 2013) la música y el baile Caribe 
surgen en abierta (pero complementaria) oposición a las músicas europeas 
modernas, estas últimas tienden a privilegiar la música sobre la danza en una 
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clara alusión del dominio de la razón sobre la naturaleza o sobre el cuerpo, así 
mismo la individualidad sobre la comunidad y la composición sobre la 
improvisación. Por otro lado, la música del Caribe rescata el pasado africano a 
través de ciertos instrumentos y funciones de la música; es abierta a la 
improvisación para darle así paso al “otro” dentro de una comunidad; y finalmente, 
la música se produce en diálogo con la danza, esta última, asegura Quintero, fue 
la forma en que los grupos de esclavos, que venían de distintas regiones y 
lenguas africanas, superaron la dificultad de la incomunicación. El baile y la 
música del Caribe retan de esta manera la identidad cultural producida en el 
marco de la modernidad europea y expresan claramente una identidad Caribe de 
raíces africanas (Quintero, 2009). Los mestizos danzantes, músicos y cantantes 
se convierten así en el epítome de la identidad caribeña.  
En suma, se trata de elementos que buscaban introducir el tema de la raza en 
la lucha simbólica por la definición de una identidad cultural nacional, esto como 
un ejercicio de contra-estrategia que buscaba cuestionar “las construcciones 
históricas [de] “lo dominicano” que han situado en una posición subalterna las 
voces afrodescendientes y las representaciones de la diáspora africana” 
(Sánchez, Suset 2015: 16).    
En Puerto Rico la representación de la cotidianidad y la alusión a las relaciones 
raciales ha estado presente desde el siglo XIX. Así, en una primera instancia, el 
impresionismo importado por maestros europeos generó paisajes naturales y 
cuadros de costumbres caribeñas en la manos del pintor boricua Francisco Oller 
(1833- 1917, Puerto Rico). Sus pinturas usaban técnicas que iban desde el 
impresionismo hasta el realismo; o desde el profundo sentimiento religioso hasta 
la ilustración de cuadros de costumbre de mulatos y negros como en las tres 
pinturas de abajo. En la primera (Figura #2), “El maestro Rafael”, se rinde 
homenaje a un personaje histórico puertorriqueño, pero también nos habla de la 
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presencia del negro en la educación tanto de los negros como de los blancos, 
quienes en ese espacio se educan en igualdad.  
 
Ilustración 2: Escuela del maestro Rafael, 1890. Óleo sobre tela. Francisco Oller. 
 
En efecto, las sociedades coloniales a esas alturas del siglo XIX ya contaban 
con grandes porciones de población negra y mulata libre, lo que le fue dando 
forma a la sociedad plural de hoy. También proliferaban en su obra paisajes de 
haciendas y plantaciones. El sistema de las plantaciones y la organización socio 
racial derivada de este, sobrevivió hasta bien entrado el siglo XX. En “Hacienda 
Aurora” (figura # 3) vemos una hacienda solitaria, no hay sembradores ni corteros 
de caña, aunque fuera de ella dos lavanderas pasan (oficio habitual de las negras 
esclavas y libres) vestidas de impecable blanco, revelando que el abandono de la 
hacienda no es algo habitual. Así mismo, en la tercera pintura de Oller (Figura # 4) 
observamos la representación de un rito funerario que parece mezclar tradiciones 
religiosas cristianas y paganas, nadie parece prestar atención allí al pequeño 
cadáver ornamentado que yace en la mesa, entretenidos como lo están con lo que 
pueda pasar con la comida que cuelga del techo. Parece tratarse de una familia de 
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campesinos blancos. El funeral es amenizado por un guitarrista mientras los 
negros en malas condiciones solo se asoman tímidamente cuidando no infringir 
con su presencia alguna norma social.   
 
Ilustración 3: Hacienda Aurora (1890), óleo sobre madera. Francisco Oller. 
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Ilustración 4: El velorio (1891), óleo sobre tela. Francisco Oller. 
En todas estas pinturas Oller evidencia su preocupación por una identidad 
cultural: sus cuadros de costumbres, la presencia del negro y su contexto, pero, 
sobre todo, su concepción de lo local que nació en el contacto con la mirada 
europea que propició la educación artística en ese continente. 
Por otro lado, el impresionismo y su manejo del color también influyeron a 
Manuel Pou (1880- 1968), aunque este también usó sus técnicas para retratar 
costumbres y personajes populares. En “Raza soñadora” (figura # 5) un hombre 
negro con camisa blanca y pantalón azul (la vestimenta de un obrero raso) y la 
mirada sin objeto fijo manifiesta la presencia de lo racial en el arte, el título de la 
obra permite pensar en la intención representativa de ese personaje, no ya la de 
un obrero sentado, sino la de todo un grupo social completo como centro de una 
elaboración identitaria.  
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Ilustración 5: Raza soñadora (1938), óleo sobre tela, Manuel Pou.  
 Así mismo, Pou reitera su intención en “las lavanderas” (Figura # 6), otro 
motivo recurrente en el arte del Caribe, el lavado de ropa era casi que una 
actividad exclusiva de la mujeres negras y mulatas, pero además hay que resaltar 
la técnica impresionista usada para representar lo local, el impresionismo europeo 
aplicado a personajes como lavanderas, paisajes y cuadros de costumbres, 
evidencias un enorme punto de confluencia del arte del Caribe: las técnicas, 
escuelas, herramientas y aprendizajes europeos con los que nuestros pintores 
descubrieron lo local, aspecto que más adelante veremos aplicado en Colombia.   
Es necesario anotar que tanto Oller como Pou pintaron en el contexto de la 
búsqueda de una identidad cultural nacional en Puerto Rico. 
 
Ilustración 6: Las lavanderas (1896). Manuel Pou. Óleo sobre lienzo. 
Así mismo, 30 años después de la invasión norteamericana a Puerto Rico 
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(1898) surgió un fuerte sentido nacionalista, en este ambiente se fundaron las 
primeras escuelas de arte impulsadas por el gobierno y la creación de becas 
artísticas en el extranjero. Este contexto enmarca a la “Generación del 40”, un 
grupo de artistas que alcanzaría su madurez creadora en la década del 50, tales 
como José Torres Martinó, Julio Rosado, Manuel Hernández, entre otros, 
aglutinados por la afirmación de la identidad nacional. En este caso, influidos 
también por el arte mexicano, sus orientaciones estéticas se encaminaban al 
realismo social y la representación de la vida cotidiana y de las clases populares. 
Hay que anotar la presencia del niño precisamente en esta dimensión de la crítica 
social, ya no como la presencia tradicional del juego y la inocencia, sino resaltando 
su vulnerabilidad, la pobreza y el hambre que se hacen más dramáticas sobre un 
fondo de colores oscuros como lo podemos observar en “Niños con cabra” (figura 
7) y “niños bebiendo agua de coco” (figura 8). Enfocarse en lo niños en este caso 
resalta la crítica a una sociedad que se consideraba inequitativa.  En suma, desde 
las postrimerías del siglo XIX hasta bien avanzada la década del 60, el arte 
puertorriqueño tuvo como característica su fuerte acento realista y su búsqueda de 
la identidad nacional (Fundación Puertorriqueña de las Humanidades (s.f).  
 
 
48 APORTES DE UNIBAC A LA IDENTIDAD VISUAL DE LA CIUDAD DE CARTAGENA 
 
 
Ilustración 7: Niños con Cabra. Rosado del Valle, Julio. Óleo/tela, 1953. 
  
 
Ilustración 8: Niños bebiendo agua de coco. Óleo sobre lienzo. J. Martinó, 1950. 
Así mismo, en Cuba la corrupción gubernamental y las relaciones de 
dominación con EE.UU., la fundación del partido comunista y las crecientes 
manifestaciones estudiantiles prepararon el terreno para el surgimiento de un arte 
de inspiración nacionalista, este tenía como base el uso crítico de lo aprendido con 
los vanguardias europeas y la búsqueda de la identidad nacional expresada 
mediante los elementos que ellos consideraban esenciales de su identidad, tales 
como la representación del campesino, del paisaje marino, del negro y el mestizo 
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y de la realidad social de manera más amplia ( Rodríguez Olga, 2004). Todas 
estas son marcas presentes en las obras de Alfredo Lozano (1930), Jorge Rigol 
(1937), Cundo Bermúdez (1938), entre otros. 
 
Ilustración 9: Lunes 21 de diciembre (interior), Cundo Bermúdez, 1974.  
Por otra parte, el Caribe anglófono y francófono tiene una historia similar. En 
Trinidad y Tobago, por ejemplo, el inglés Richard (Hicks) Bridgens (1785- 1846) 
inaugura la pintura trinitense cuando se establece en la isla debido a que su 
esposa hereda una plantación de caña. Aunque su trabajo arquitectónico fue más 
importante, sus dibujos y pinturas son elementos invaluables en la memoria 
histórica y representación visual ya que muestran cómo era la vida de los esclavos 
en las plantaciones de caña, la caracterización de los negros y de su vida 
cotidiana (Guardian 17 de abril de 2016). Su obra evoluciona desde la pintura 
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documental de “Cortador de Caña” (fig. # 11) hasta los coloridos cuadros de 
costumbres en “Negro Dance” (Fig. # 10). Sin embargo, en Bridgens la presencia 
de la música, del negro, de la danza y de la hacienda no hacen parte de un 
proyecto identitario nacional, sino de la mirada del europeo hacia lo local.   









                                              Ilustración 11: Cortador de caña Richard Bridgens. 1830.  
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Michel-Jean Cazabon (1813 -1888) Otro padre de la pintura trinitaria, hacía parte 
de los “libres” (primeros esclavos libres y sus descendientes), fue educado en 
Paris donde se formó artísticamente con los mejores paisajistas franceses como 
Delaroche (1797 -1856). A su regreso a Trinidad usó su técnica para pintar los 
secos paisajes trinitarios y la caracterización de lo que se consideró como la 
“plantocracia”, término usado para explicar la organización social derivada de las 
dinámicas de la plantación. En “Dry river” (fig. # 12) las lavanderas negras 
disminuyen su escala entre el seco paisaje Caribe, aquí la luz plana y blanca asola 
el paisaje. 
 
Ilustración 12: Dry River, Belmont, óleo sobre lienzo. M.J. Cazabon (c.1870). 
En “Indian Group” (fig. # 14) Cazabón muestra la variedad étnica que configuró la 
isla, ya que desde la India inmigraron cientos de familias hacia las islas antillanas, 
estas huían de los rígidos sistemas de castas y componían el sustrato inferior de 
la sociedad trinitense, inmigración subalterna que compartieron con miles de 
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asiáticos y que también nutrieron la cultura local. En “Negra en traje de gala” (fig. # 
13) vemos otra faceta de la representación negra de la primera mitad del siglo XX, 
ya no la negra lavandera, ni en el mercado, sino elegantemente ataviada, esta 
hace alusión al grupo de los libres del que el mismo pintor hacía parte.       
 















                              Ilustración 14: Indian Group. Óleo sobre lienzo. M.J Cazabon (c.1850).  
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Sin embargo, pese a estos antecedentes, solo se considera pintura trinitaria a la 
que surgió junto con el movimiento del nacionalismo antillano en 1930. Este 
contexto llevó a la creación de un grupo de artistas conocidos como “The Society 
of Trinidad Independents”, que se reunían 1929 dentro las casas de sus 
miembros. En sus manifiestos caracterizaban su arte como un intento de ruptura 
con las actitudes conservadoras, la religiosidad y la herencia colonial. 
Técnicamente fueron fuertemente influenciados por las vanguardias europeas, en 
especial el expresionismo, el cubismo y el modernismo cuyos métodos aplicaron al 
paisaje físico y cultural. En esta primera etapa nacionalista se destacaron Amy 
Leong Pang (1908 -1989) y Hugh Stollmeyer (1813 -1981).  
 
Ilustración 15: Fish Market (1935). Óleo sobre tela. Amy L. Pang. 
 




Ilustración 16: Cortando caña (1940). Óleo sobre tela. Hugh   Stollmeyer 
Esta línea maduró hasta 10 años después, lo que los críticos llaman “la 
independencia intelectual” (MacLean, Geoffrey. sf) (la independencia política 
llegaría en 1960). Artistas como Boscoe Holder (1921 - 2007), Sybil Atteck (1911 -
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1975) and M.P. Alladin (1919 -1970) retrataron la libertad de expresión, la música, 
el baile, el carnaval, la diversidad étnica y cultural de la isla y una nueva 
conciencia de la herencia indígena enriquecida con influencias africanas, indias y 
chinas.  
    
Ilustración 17: Cono de nieve. Acrílico sobre lienzo. Boscoe Holder, 1950.              
 




Ilustración 18: Desnuda sentada. Acrílico sobre Madera. Boscoe Holder, 1970. 
 




Ilustración 19: Male nude model (s.f.). Óleo sobre lienzo. Boscoe Holder.  
(Cuerpo desnudo masculino, un elemento raramente representado en el arte del Caribe). 
 
Ilustración 20: Bateristas. Óleo sobre lienzo. Boscoe Holder, 2000. 
 




Ilustración 21: Panmen. Óleo sobre lienzo. Sybil Atteck, 1960.  
(Sybil es otra pintora que tiene a la música, sobre todo de percusión, como elemento pictórico) 
 
                Ilustración 22: Limbodancers (1958). Óleo sobre lienzo. M. P. Alladin.  
 





Ilustración 23: Ole time. Mezcla de técnicas sobre madera. M. P. Alladin 1952.   
 




         Ilustración 24: Hosay Festival. Óleo sobre lienzo. M. P. Alladin, 1957.   
Es llamativo como la primera etapa, representada aquí por “Fish market” 
(ilustración 15) y “cortando caña (ilustración 16) aún preservan un apego casi que 
acrítico a las vanguardias, lo local se deja ver tímidamente, pues lo importante es 
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la demostración de la técnica. Por el contrario, en la segunda etapa la 
consolidación del nacionalismo permite una explosión vibrante de colores y 
elementos musicales, tambores, danzas, contorsiones y carnavales; recordando a 
Quintero (2009 y 2003): lo musical, lo corporal, lo multitudinario y grupal y lo 
festivo son el eje de la identidad visual Caribe en una clara oposición a los valores 
culturales de la modernidad europea. La mujer negra aparece, pero ya no como 
lavandera casi ininteligible, o como un elemento del paisaje, sino inmiscuida en la 
danza, tocando los tambores, en la multitud carnavalesca, muchas veces en 
primer plano como en “Bateristas” (ilustración 20), “limbodancers” (ilustración 22) y 
“Ole time” (ilustración) 23.  
La mujer negra y la mulata son dotadas de sensualidad como en “Desnuda 
sentada” (ilustración 18), más allá de la mulata insinuante que se convertiría en un 
lugar común y una reducción fetichista de su figura, aquí su sexualidad es 
desbordante y retadora e incluso se atreve a ignorar la mirada que intenta 
definirla. Como punto importante Boscoe Holder también dota de sensualidad a su 
figura masculina en “Male nude model” (ilustración 19) y “Cono de nieve” 
(ilustración 17), el hombre quien aparecía dentro de los cuadros de costumbres 
como cortador de caña, y en algunas ocasiones individualizado pero fuerte, 
aparece ahora vulnerable y como objeto de deseo.  
Por otra parte, el arte haitiano presenta algunas disrupciones para la narrativa 
nacionalista del arte que hasta aquí hemos presentado. De hecho, por tratarse de 
la primera nación independiente de América (1795) su arte tiene una historia 
particular. La mayoría de los historiadores sitúa el origen de la plástica haitiana en 
la llegada del pintor (y profesor de escuela) norteamericano DeWitt Clinton Peters, 
quien se mudó a Haití en 1943 para enseñar inglés en la escuela secundaria como 
una alternativa al servicio militar durante la Segunda Guerra Mundial. Un año 
después funda una escuela de arte pues había notado, por un lado, el gran talento 
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de los artistas autodidactas locales (Dutardre, Nadége. 1999); por el otro, el gran 
desarrollo en la imaginería religiosa, en la producción de objetos rituales y de la 
vida cotidiana; ambos aspectos mostraban una inclinación hacia las artes 
plásticas. 
 En esta etapa los artistas son llamados naïve, primitivos o ingenuos y se 
caracterizaban por las referencias a las prácticas rituales y mágico-religiosas, a las 
danzas, la música, el carnaval, el carácter festivo de la población y la vida 
cotidiana. Como ejemplos pintores como Philomé Obin (1892 – 1986) y Hector 
Hyppolite (1894–1948) quien fuera sacerdote vudú. 
 
Ilustración 25: Outdoor Dance. Philomé Obin, 1958.  
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Ilustración 26: La anunciación. Philomé Obin, 1960.  
 












Ilustración 27: Carnaval du Cap Haitien. Óleo sobre lienzo, 1946.  
 
 
(El carnaval permite no solo reflejar alegría, danza y goce popular, sino también aludir a las 
creencias en otras vertientes mágico-religiosas como el vudú, en la imagen vemos zombis y otras 
criaturas mágicas arraigadas en la población). 
 




Ilustración 28: Magique Noir. Óleo sobre lienzo. Hector Hyppolite 1948.  
 
(En este pintor, considerado como el más famoso de la pintura “naive” haitiana, son profusas las 
referencias a los dioses y espíritus del vudú).  
 




Ilustración 29: La Bahía, 1970. Óleo sobre lienzo. Prefete Duffaut.  
(Duffaut explora los sueños y la imaginación, sus paisajes semejan cuentos infantiles 
representados con colores vivos, y de estructuras recargadas, además es esencial el paisaje 
marino). 
No obstante, para críticos más recientes la alusión al primitivismo es una lectura 
colonialista y capitalista que ha privilegiado un lado del arte que resulta rentable 
para las casas de subasta. Esto a costa de otros artistas que han quedado 
relegados por no reproducir la ‘ingenuidad’. También se produjo otra línea 
representada por la influencia de la abstracción europea (Busch, Michael. 2015). 
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De esta línea el artista más destacado es Roland Dorcely (1930 – 2010), como lo 
podemos ver en “Le Mur de la Vie” (1951).  Aquí Dorcely muestra una gran 
influencia de las vanguardias europeas, sobre todo de Picasso. 













Ilustración 31: Market Scene, 1950. Óleo sobre lienzo. Roland Dorcely.  
(La influencia de Picasso usada para representar a la mujer negra en espacio público). 
Por otra parte, y hablando en general del arte del gran Caribe, la forma como la 
mujer negra se va colando tímidamente en el espacio de la representación 
constituye una de las características más destacadas del arte de esta región 
desde mediados del siglo pasado, presencia asociada a la representación de la 
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vida cotidiana de los grupos de “negros y mulatos”. Así, de figura borrosa y silueta 
recortada, se va tomando el espacio público y el lugar de la representación. De 
hecho, mientras los poderosos se retrataban en escritorios, bibliotecas, salas… los 
espacios íntimos del poder… las mujeres pobres no blancas solo empiezan a ser 
representadas en la calle: “…esas caras eran predominantemente las de mujeres 
“no blancas.” Ellas dominaban el espacio de la calle- las plazas, los caminos, los 
mercados… Eran las caras de las pardas y libertas, lavanderas…” (Santos Fabré, 
sf), esta presencia, afirma la misma autora, “Es antigua tradición africana: la mujer 
es la dueña del mercado, la encargada de los intercambios comerciales, la 
vendedora de comidas y de telas. El mercado, en las sociedades africanas, es la 
extensión del “compound”, del hogar fuera de la casa, como espacio común”. 
Este recorrido por las manifestaciones pictóricas del Caribe, en especial de sus 
islas, nos permite tener una idea clara de los elementos que definen una imagen 
visual del Caribe: música, danza, carnaval, crítica social, presencia de lo racial, 
multiculturalismo, plantocracia, variedad en la paleta cromática, luz plana y 
sofocante, uso de técnicas de las vanguardias europeas, figurativismo, 
surgimiento en un contexto de luchas nacionalistas, fundación de escuelas de arte, 
y preocupación por la identidad cultural. Identidad visual común casi a toda la 
región, vinculación surgida al compartir unos procesos históricos sociales y 
culturales comunes, como puede verse en la representación visual del Caribe que 
se hace desde Cartagena en especial desde la UNIBAC. 
 






LA ESCUELA Y LOS FORJADORES DE UNA 
IDENTIDAD VISUAL CARIBE EN CARTAGENA 
No abdicamos a nuestras identidades cuando nos 
debemos al Otro, cuando realizamos nuestro ser como 
participante de un rizoma centelleante, frágil y 
amenazado más vivaz y obstinado, que no es una 
concentración totalitaria donde todo se confunde en el 
todo, sino un sistema no sistemático de relación donde 
adivinamos lo imprevisible del mundo.” 
Glissant, 1990. 
 
Formación de una Escuela de artes 
La Escuela de Bellas Artes y Ciencias de Bolívar (1889) ha sido considerada 
como parte de los hitos de los inicios del arte Caribe en Cartagena (González, 
2007; Ballesteros, 2013), (años después se convertiría en la Institución 
Universitaria de Bellas Artes y Ciencias de Bolívar - UNIBAC). La iniciativa fue del 
presidente de la República de Colombia Rafael Núñez y de Concepción Jiménez 
de Araújo. Su creación se presentó en el contexto histórico de la Regeneración 
Nuñista. En efecto, después de las múltiples guerras partidistas que asolaron al 
país durante los gobiernos liberales que iniciaron en 1863, Núñez se empeñó en 
sacar adelante el proyecto de “regeneración” social, política y cultural de la nación 
que se traducía en un proyecto de homogenización cultural. En este marco las 
bellas artes ayudarían a “civilizar la sociedad”, sobre todo en el sentido de que 
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tanto la actividad artística como la enseñanza del arte de estos primeros años se 
circunscribieron al academicismo francés que incorporó el estilo neoclásico, de 
esta manera el arte nacional se acercaba a los “refinados y avanzados gustos 
europeos”, por lo que fueron acogidos por una elite ansiosa de legitimidad 
(Ballesteros, 2013).  
Con este ideal se crearon escuelas de arte en varias partes del país, esto 
renovó el precario escenario artístico nacional, pero lo ató a un ideal político 
regeneracionista. Así se iba “…patrocinando y comprometiendo a los distintos 
artistas enfilados en el ideal regenerador, para luego establecerse oficialmente 
como el modelo a seguir para cualquier artista e intelectual que quisiera 
permanecer y ser reconocido ante un público elitista” (Ballesteros, 2013: 16). En 
este periodo entonces “arte y civilización, arte y progreso, arte y patria quedan 
estrechamente unidos” (Acuña, 2002: 7). 
Antes de esta fecha ya funcionaba el Instituto Musical. Se abrió en 1890 bajo la 
dirección del profesor italiano Lorenzo Margottini, con la ayuda de Juan De 
Sanctis, Tito Sangriori y Francisco Bardi. Todos ellos músicos italianos reclutados 
en escuelas italianas e “importados” algunos para formar la academia cartagenera. 
El Instituto alcanzó a tener en 1892 alrededor de 60 estudiantes de los cuales 
hubo 28 hombres y 32 mujeres (Mejía, 2012).  
 En 1891 se creó la Academia de Bellas Artes de Bolívar y el Instituto Musical 
pasó a hacer parte de él hasta el año de 1926 cuando el gobierno lo clausuró por 
motivos económicos.  
Por su parte la Escuela de dibujo, pintura y ornamentación, que hacía parte de 
dicha Academia, estuvo dirigida brevemente (1892- 1893) por el pintor bogotano 
Epifanio Garay. En este periodo la Academia le dio un gran aporte al arte local, 
pues el retratista promovió la realización de exposiciones en donde los primeros 
 
72 APORTES DE UNIBAC A LA IDENTIDAD VISUAL DE LA CIUDAD DE CARTAGENA 
 
 
estudiantes mostraron sus trabajos. Con su partida hacia Bogotá, en donde 
dirigiría la Academia Nacional de Bellas Artes de Bogotá, la escuela entra en crisis 
económica y es cerrada y abierta múltiples veces. Sin embargo, según el análisis 
de Ballesteros (2013), su crisis estaba relacionada con el proceso histórico y 
económico de la ciudad, pues si bien en estos años se iniciaba una incipiente 
recuperación económica, la atención se centró en el comercio. En cuanto a las 
artes, era más frecuente la atención a espectáculos relacionados con el teatro, la 
danza, la música y la ópera, que se convirtieron en celebrados símbolos del gusto 
de las clases más adineradas y de una ciudad interesada en mostrarse como culta 
y moderna, respecto a esto María Eugenia Trujillo afirmó: “El arte cartagenero 
estuvo alejado de las novedades y vanguardias, cerrado totalmente en un 
provincianismo, con una fuerte inclinación al academicismo que degeneró en un 
arte repetitivo, ornamental y dogmático (…) las manifestaciones artísticas y sus 
producciones pasaron a un segundo plano, convirtiéndose en un arte de 
entretenimiento y de “señoras bien” de la sociedad (…). (Trujillo, 1999: 274). 
Debido a esto la Academia de Bellas Artes de Bolívar fue cerrada en 1884 de 
forma permanente. Sin embargo, 4 años después se abre una escuela privada de 
pintura y dibujo. De dicha Escuela se conoce muy poco. 
Este primer periodo del arte plástico en Cartagena se caracterizó entonces por 
sus nexos con las políticas regeneracionistas de corte conservador, su fuerte 
acento academicista y neoclásico afrancesado, sus temáticas solían ser los 
paisajes y los retratos de la nueva clase social emergente y del poder político. Por 
su parte la Escuela tuvo un funcionamiento intermitente. 
Parte importante de esta intermitencia también tiene que ver con el 
convulsionado panorama social nacional que incluía la Guerra de los Mil Días y 
sus devastadoras consecuencias. De tal forma que la primera mitad del siglo XX 
representó una lenta recuperación económica, sobre todo lenta para la ciudad. De 
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hecho, la Cartagena de este periodo, a nivel social, ha sido descrita como 
“parroquial y bucólica, donde las instituciones culturales estaban anquilosadas y 
fuertemente influenciadas por la iglesia (Ramírez Botero, 2010). Así mismo a nivel 
cultural, para las artes plásticas es un periodo pobre, casi que inactivo, “Existe […] 
una […] tendencia por parte de las instituciones culturales hegemónicas a 
oponerse a eso que incluso definen con desdén como “El llamado arte moderno” y 
se toma a menudo posición a favor de un arte tradicionalista, a partir de 
sublimaciones románticas del arte e incluso se recurre a un idealismo cristiano de 
corte neoplatónica”. (Ramírez Botero, 2010: 19). Todo esto mientras en otras 
regiones del país, e incluso en Barranquilla, empezaban a surgir los primeros 
artistas de corte moderno. Este contexto obligó a la mayoría de los artistas a 
emigrar principalmente a Bogotá y Europa, es de esta manera que artistas como 
Enrique Grau, Alejandro Obregón y Cecilia Porras (los tres primeros grandes 
pintores modernos del Caribe) desarrollan sus carreras fuera de la ciudad. 
En 1946, la Universidad de Cartagena anexó la Escuela Departamental de 
Música a la Universidad de Cartagena con el nombre de Instituto Musical de 
Cartagena. En 1954, siendo rector de la Universidad de Cartagena Eduardo 
Lemaitre Román, se acordó darle el nombre de Instituto Musical de la Universidad, 
y se constituyó en una de las facultades de dicha institución. El 19 de diciembre de 
1957 la Escuela Musical de Cartagena se anexa a la Escuela de Bellas Artes, que 
tenía por objeto principal la enseñanza y el fomento de las artes en general y 
especialmente de la música, el dibujo, la pintura y el teatro. Inició labores el 4 de 
febrero de 1958 bajo la dirección de Maruja De León, quien organizó la escuela 
ofreciendo cursos de música, pintura y escultura. 
Esta segunda apertura, a partir de la cual se inicia un periodo largo de 
continuidad en sus actividades, coincidía con el fin de las dictaduras, el 
surgimiento del Frente Nacional y el retorno de la confianza al país después del 
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periodo de la violencia. Esta reapertura incluye como profesores de la Escuela de 
Bellas Artes a Pedro Ángel González y Juan Antonio Horrillo (como profesores de 
dibujo); a Pierre Daguet nacido en Auvernia Francia en 1903 y quien desde muy 
joven se establece en Colombia, se radica en Cartagena en 1943. La obra de este 
último es fundamental para la configuración y consolidación de un arte Caribe en 
Cartagena, su obra se concentra en el tema del paisaje, particularmente el paisaje 
marino y sobre todo el fondo del mar. Su estilo se aproxima al expresionismo (de 
su obra hablaremos más adelante). Así mismo, Hernando Lemaitre, Héctor 
Lombana, Donaldo Bossa Herazo y Miguel Sebastián Guerrero, quienes fueron 
maestros de colorido y pintura. Lemaitre pintó paisajes de su ciudad natal con 
excelente técnicas y acabados (profundizaremos en su obra más adelante). 
Lombana era el maestro de modelado; Bossa Herazo Maestro de historia del arte 
y Guerrero asesor técnico de la Escuela. Todos educados fuera de Cartagena y de 
Colombia por lo que intentaron explorar la pintura moderna en la ciudad. Además, 
fue esta generación de profesores la que ayudó a gestar el movimiento artístico 
conocido como el grupo de los 15 que más adelante exploraremos. 
     La reapertura de la Escuela de Bellas Artes entonces marcó el comienzo de 
una etapa de gran estímulo para el desarrollo de las artes plásticas en la ciudad 
(González, 2007), pero al mismo tiempo se abrió una sala de exposición en el 
Palacio de la Inquisición y Cartagena se empezó a insertar en el circuito nacional 
artístico a través de exposiciones de pintores del interior del país que empezaron a 
presentarse en salas locales. También es de resaltar el inicio de la colección 
regional de arte del Banco de la República y una exposición latinoamericana 
patrocinada por la OEA que trajo los pintores más destacados de la época 
(Armato, 2012). Todo este movimiento permitió que artistas de algún modo 
vinculados con Cartagena como Grau, Obregón y Porras se volvieran a conectar 
con el movimiento artístico local.  
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En 1968 se inició la reorganización administrativa y docente del Instituto bajo la 
dirección de Jaime Gómez O'Byrne, la asesoría de Miguel Sebastián Guerrero, así 
como también la asesoría del Instituto Musical de Jinno Jonnussa, quien fue 
director de la orquesta sinfónica y coral, se logró que en la coral participaran 
estudiantes de todas las modalidades (teatro, plásticas y escénicas), todas las 
piezas fueron clásicas, se montaron obras como El Danubio Azul con letras y el 
himno de Italia.  
En este mismo año ingresó a la Escuela Adolfo Mejía, algunas fuentes dicen 
que, a finales del año de 1968, el Maestro Adolfo Mejía, por motivo de salud, pidió 
su jubilación.  Otras dicen que le tocó vivir en un medio adverso, expulsado del 
Instituto Musical de Cartagena el mismo año en que Colcultura le otorga el premio 
al Mejor Compositor Colombiano 1970. La animadversión de algunos hacia él se 
debe a su mezcla de música clásica y popular, mezcla hecha en un medio que aún 
idolatraba lo clásico y la superioridad del arte europeo (Díaz, Carmen Graciela, sf). 
A partir de 1976 la Escuela de Bellas Artes cambió de sede, pasando de las 
instalaciones de la Plaza Fernández de Madrid al convento de San Diego, hoy 
Monumento Nacional.  
 Al entregar el claustro restaurado para el servicio de la Escuela, se involucra 
plenamente a Cartagena dentro de los circuitos artísticos de nuestro país, 
propiciando de esta manera el surgimiento de nuevos valores que, con el idioma 
del arte, se encargarían de revalorar algunas raíces y configurar una identidad 
caribeña.  
     En los últimos 40 años encontramos que pasaron por sus aulas, como 
estudiantes, administrativos, protectores y benefactores, expositores, etcétera, 
grandes maestros. Artistas como Enrique Grau, primero extraordinario dibujante y 
más tarde importante pintor, quien fue el pionero en abrir caminos a las plásticas 
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cartageneras. Grau todavía es líder a nivel nacional y pese a su muerte su obra 
aún se expone en el exterior. También debemos referenciar a un acuarelista como 
Hernando Lemaitre, una pintora como Cecilia Porras y a un restaurador y 
acuarelista como Miguel Sebastián Guerrero, quien fue el primer latinoamericano 
invitado al Salón de Otoño de París. También otro pintor destacado como Augusto 
Tono y escultores como los hermanos Lombana, Tito y Héctor (Tito creó el 
monumento de los zapatos viejos, en homenaje al poeta cartagenero Luis Carlos 
López, en su poema “A mi ciudad nativa”, monumento también conocido como las 
botas viejas, además es reseñado por Álvaro Medina (2000) como el inaugurador 
de la línea más visible y permanente del arte Caribe de Cartagena; el realismo).  
 Con la orientación de Pierre Daguet en las décadas del 50 y 60 aparece una 
oleada de artistas con fuerte vocación al dibujo y que más tarde se hacen pintores, 
entre estos: Darío Morales, Escinda Díaz, Hamlet Porto, Heriberto Cogollo, 
Augusto Martínez, Alfredo Guerrero, Arnulfo Luna, Álvaro Herazo, Álvaro Barrios, 
Gloria Díaz, Blasco Caballero, Teresa Perdomo, José María Amador, Cecilia 
Delgado, Cecilia Herrera, Aníbal Olier. Hacia la década de los setenta prosiguen 
escultores como: Augusto Martínez, Jaime Carrasquilla y Héctor Díaz. En la 
década de los 80, tenemos a Dalmiro Lora, que practica el arte objetual y 
conceptual, y otros pintores como Luis Durier, Gonzalo Zúñiga, Beltsy de Zúñiga. 
Una corriente de pintores que sigue los pasos a Hernando Lemaitre (uno de los 
mejores acuarelistas del país) y a Miguel Sebastián Guerrero (también acuarelista 
y paisajista), quienes han influido estas generaciones desde sus cátedras en la 
Escuela de Bellas Artes.  Y por últimos los más jóvenes: Bibiana Vélez, Carlos 
Gómez, Delcy Morelos, Wilger Sotelo, Dairo Carrasquilla, Sandra de la Cruz, Rubi 
Rumié, entre otros.   Muchos de los cuales tienen como eje central el Caribe, en 
su paisaje, su cultura y sociedad. Profundizaremos en los siguientes capítulos 
sobre la obra de algunos de estos pintores. 
 




El arte en el caribe colombiano y la escuela 
El arte que conocimos en el apartado anterior como arte Caribe se forjó en un 
contexto muy parecido al que vivía el Caribe colombiano para la época de su 
surgimiento. Elementos como la búsqueda de una identidad cultural, la influencia 
de las vanguardias, la expansión de las ideas modernas, la creación 
gubernamental de escuelas de arte, las becas para artistas que en Europa y 
Norteamérica se entrecruzaron y crearon una conciencia de pertenencia, de 
identidad cultural. Todo esto manifestado pictóricamente en la elección de 
elementos que pensaban contenía su identidad como la representación del 
paisaje, sobre todo del bosque seco propio del Caribe; la representación del negro 
y el mulato; las costumbres y la realidad social; la niñez aparece asociada en 
primer lugar a la crítica social y en segundo lugar a la trasmisión de los valores 
culturales como lo vimos en pinturas alusivas al carnaval y la educación; La mujer 
negra y “mulata” en el mercado, en su vida cotidiana y en espacio público; el 
trabajo de los esclavos en las plantaciones; las prácticas culturales y religiosas; la 
música, el carnaval, la paleta viva de colores, y en algunos casos el ambiente 
festivo. Muchos de estos elementos podemos encontrarlos en los dos grupos que 
analizaremos a continuación: “los precursores” y “el grupo de los 15”.  
Teniendo lo anterior como base, analizaremos en primer lugar la generación 
que antecedió al grupo de los 15, para luego centrarnos en algunos de los artistas 
más destacados de este grupo. Con respecto al primer grupo, que entró en su 
mayoría a finales de la década del 50, no incluiremos un análisis de Juan Antonio 
Horrillo (ilustrador español, profesor de dibujo) porque sus obras son casi 
desconocidas o de difícil consecución, tampoco de Donaldo Bossa Herazo 
(profesor de historia del arte) y Miguel Sebastián Guerrero (asesor técnico de la 
Escuela de Bellas Artes) pues este trabajo está orientado más que todo hacia el 
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análisis de la plástica,  en cambio nos centraremos en Pierre Daguet, Hernando 
Lemaitre (profesores de pintura) y Héctor Lombana (profesor de modelado),  
Primera generación: los precursores 
Pierre Daguet (19033 - Auvernia, Francia/ 1980 Cartagena -Colombia) sin duda 
marca un derrotero en el arte del Caribe Colombiano. Estudia arte en Francia y 
después de múltiples exposiciones en el país decide radicarse en Bogotá (1933), 
en 1943 se muda a Cartagena y en 1957 se vincula a la Escuela donde imparte 
clases de pintura y anatomía, desde allí ayudó a configurar la generación más 
destacada de artistas de la ciudad, el grupo de los 15, a quienes animó a 
dedicarse exclusivamente al arte y a organizar exposiciones; además los 
encaminó hacia el estudios de la luz y a ver las enormes potencialidades estéticas 
del paisaje local. _ 
En efecto, Daguet descubre para los artistas locales el fondo marino como 
motivo pictórico, idea que se manifiesta en pinturas como en “peces en la 
corriente” y en “Ondinas”, donde también intenta mezclar este (inédito para él) 
contexto Caribe con la mitología europea. Esta mezcla podemos entenderla como 
un primer momento en que se intenta poblar lo desconocido con las referencias 
culturales ya aprendidas o de representar lo local desde técnicas e imaginarios 
europeos. Sin embargo Daguet, al contrario de los primeros artistas europeos que 
se instalan y producen en el gran Caribe, logra mostrar una mirada ya elaborada o 
estetizada de lo local, es decir, se aleja de los cuadros de costumbres tan 
frecuentes a finales del siglo XIX y principios del XX, y de la mirada documental, 
en cambio integra perfectamente lo elementos locales con las técnicas artísticas 
europeas.      
                                               
3 Algunos autores sitúan su nacimiento en 1910 (Ortega, Carmen. 1965). 
 
79 APORTES DE UNIBAC A LA IDENTIDAD VISUAL DE LA CIUDAD DE CARTAGENA 
 
 
En este sentido, sus pinturas muestran una gran influencia de las vanguardias 
europeas, sobre todo de Gauguin y de Matisse, sin embargo su trabajo logra un 
carácter particular en su contacto con el Caribe. Este contacto permite que sus 
obras se llenen de colores como el amatista, los rojos, azules, naranjas, amarillos, 
aguamarina; todos danzando en el estudio de la luz resplandeciente y plana 
cartagenera que se volvería el principal eje de su pintura.  
Así mismo es notorio su énfasis en la figura femenina, expresada en rusticidad 
y colorido. Sin embargo, en Daguet la mujer no es la clásica lavandera que vimos 
en las postrimerías del siglo XIX en el gran Caribe, alejamiento producido tal vez 
porque su encuentro con el Caribe colombiano se da en la segunda mitad del siglo 
XX, cuando el panorama socio racial de Cartagena era más dinámico, o porque en 
Cartagena nunca se produjo la “plantocracia”. Así mismo Daguet se alejó del 
estereotipo de la mulata tentadora que en aquella época ya había agotado su 
novedad. La mujer negra en su obra está más bien asociada a la maternidad y al 
cuidado de la familia cómo se puede observar en “Madres y niños a contraluz”. 
“Mujeres trabajando”, “Bañistas” y en “Vistas del baluarte del pastelillo”. En estas 
obras la mujer está sola, con los niños o con otro grupo de mujeres, nunca 
aparece con los hombres quienes ocupándose de la pesca también aparecen 
solitarios en otras pinturas.  
 




Ilustración 32: Ondinas, óleo sobre lienzo.P. Daguet 1970.  
(Esta obra, de su periodo cartagenero, representa por primera vez en la pintura del Caribe 
colombiano el fondo marino). 
 




Ilustración 33: Pescador. Óleo sobre tela. Pierre Daguet, 1970.  
 




Ilustración 34: Peces en la corriente. Óleo sobre tela. Cartagena, Daguet, 1976.  
 
Ilustración 35: Vistas del valuarte del Pastelillo. Óleo sobre tela. P. Daguet, 1968.  
(Paisaje urbano marino).  
De ese mismo modo, sus rústicas figuras femeninas abandonaron la mitología 
europea y fueron tomando las formas de mujeres negras y multas. Respecto del 
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tema racial en sus pinturas el mismo Daguet comenta: “En cuanto a esas telas con 
figuras de la raza negra sobre fondo intensamente claro, amarillo, lleno de 
contrastes, son obras que me han deleitado especialmente. Tienen un gran 
atractivo para mí: ese contraste de colores, de luces... he entrado ya en una etapa 
de la búsqueda ansiosamente siempre, interesante, expectante, y de allí surgen 
cuadros como estos “chingues”, “Niño pescador”, “Mujer en azul” después de 
haber pasado por la escuela francesa, es decir, en los comienzos de mi vida 
artística...” ”. (Daguet citado por Tatis, Gustavo. 2010). Así mismo, destaca de su 
encuentro con Cartagena: “el trópico exuberante, impresionante, dominador, ese 
trópico que sin conocerlo, ya desde mi infancia me apasionaba intensamente”. 
Otro punto destacable es la inclusión de la fauna marina, evidente en “jurel” 
(que transversalmente toca el tema gastronómico) y “peces en la corriente”, 
elemento escasamente abordado en la pintura del gran Caribe. Además la 
presencia del bosque seco complementa la intención de la pintura de Daguet de 
poblar la imagen de lo local.  
Finalmente, si bien no se puede señalar a Daguet como el iniciador de una 
identidad visual Caribe en Cartagena, si podemos señalarlo como el principal 
precursor de esta identidad, pues es él quien a través del discipulaje propone los 
elementos que la componen a una nueva generación de artistas que los continúan 
o los reelaboran en muchos casos. Esto elementos son el paisaje marino 
(incluyendo el fondo marino y el paisaje urbano marino), la variedad en la paleta 
cromática, la inclusión de las técnicas de las vanguardias europeas, la inclusión 
del tema racial, la luz plana e intensa como eje central de la composición, etc.  Sin 
embargo, la obra de Daguet no hace referencia a prácticas religiosas, ni festivas, 
deja a un lado la celebración, el carnaval, la música y la danza, todos ellos 
elementos no solo abundantes en el arte del gran Caribe de la misma época, si no 
de gran presencia y dinamismo en la cultura local. Con esto inaugura, junto con 
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otros precursores, lo que yo llamo el “mutismo” del arte del Caribe colombiano. 
Esta característica que reproducirán los miembros del Grupo de los 15, manifiesta 













Ilustración 36: Bañistas, Óleo sobre lienzo. Cartagena, Daguet, 1977. 
 (Elementos como el paisaje marino, la población negra, la mujer negra y la inclusión de la luz 










Jurel, Óleo sobre tela, Cartagena 1963. (Esta pintura tiene la particularidad de que por un lado 
retoma el tema de la fauna marina, pero por el otro introduce el tema gastronómico, como en efecto 





Ilustración 37: Jurel, Óleo sobre tela. Daguet, 1963.     
(Esta pintura tiene la particularidad de que por un lado retoma el tema de la fauna marina, pero 





St. Óleo sobre tela. Pierre Daguet. (Al tratamiento particular de la luz, el paisaje marino 
y la mujer (elementos que ya mencionamos), se suma la presencia de los niños al lado de 













St. Óleo sobre tela. Sf. Pierre Daguet. (En esta pintura se representa un paisaje Caribe distinto 
al marino, en este caso se trata del bosque seco, las mujeres negras aquí recogen leña). 
Hernando Lemaitre 
Otro de los que ayudó a configurar, seleccionar o demarcar el arte Caribe a 
finales de la década del 50 y lo trasmitió a través de sus enseñanzas en la 
escuela, fue Hernando Lemaitre (1924- 1970 Cartagena). Este fue educado 
artísticamente en EE.UU., donde aprendió con destreza la técnica de la acuarela, 
sin embargo la mayor y más importante parte de su obra se desarrolló en 
Cartagena, se vinculó a Bellas Artes en 1958 donde impartió el taller de pintura. 
Sus obras reflejan un profundo interés en el paisaje marino urbano del Caribe que 
se encarga de retratar en sus variedades y matices; sobre todo esa variedad 
generada por la influencia de la luz y el color. Su obra fue fundamental para la 
consolidación de la acuarela como técnica predilecta y el paisaje urbano como 
tema. 
 
Ilustración 39: Mujeres trabajando. Óleo sobre tela. Daguet, 1970. 
Hernando Lemaitre y la melancolía colonial 
Otro de los que ayudó a configurar, seleccionar o demarcar el arte Caribe a 
finales de la década del 50 y lo trasmitió a través de sus enseñanzas en la 
escuela, fue Hernando Lemaitre (1924- 1970 Cartagena). Este fue educado 
artísticamente en EE. UU., donde aprendió con destreza la técnica de la acuarela. 
Sin embargo, la mayor y más importante parte de su obra se desarrolló en 
Cartagena, se vinculó a Bellas Artes en 1958 donde impartió el taller de pintura. 
Sus obras reflejan un profundo interés en el paisaje marino urbano del Caribe que 
se encarga de retratar en sus variedades y matices; sobre todo esa variedad 
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generada por la influencia de la luz y el color. La protagonista de su obra es la luz 
plana reforzada por la ausencia de negro para representar las sombras, en su 
lugar se usa distintos tonos de marrón. Así, si observamos cada una de sus 
pinturas, nos damos cuenta de que la luz a veces se convierte en niebla que 
desdibuja cualquier elemento del paisaje que no esté en primer plano, e incluso 
estos mismos elementos son borrosos, lo que le otorga cierta atmosfera de 
ensueño a la imagen. Su obra fue fundamental para la consolidación de la 
acuarela como técnica predilecta y el paisaje portuario urbano como tema, pero 
sobre todo de la luz, elemento que exploraron varios miembros del grupo de los 
15. 
 
                          Ilustración 40: Aguacero Cartagena, acuarela. Lemaitre, Sf.  
 




                                   Ilustración 41: Club de pesca, acuarela. Lemaitre, Sf.  
Es notoria en la representación visual de Lemaitre las manifestaciones del legado 
material del colonialismo español pero con una tendencia a mostrar su crisis y 
ruina del mismo, quizá hay en su repertorio una conexión importante con la 
condición portuaria de la ciudad que se asemeja por estos años a otros puertos 
caribeños en la región. 
 
                                  Ilustración 42: Canoa, acuarela. Lemaitre, Sf. 
 




       Ilustración 43: Cartagena, acuarela. Lemaitre, Sf.  
(El paisaje urbano sometido por la luz). 
En esta obra es recurrente la representación de las casas y arquitectura colonial 
compartida por las ciudades más importantes bajo el influjo español entre el siglo 
XVI al XIX, sin embargo, esta parece ser una ciudad arruinada, vacía o poco 
habitada donde se observan las siluetas de habitantes mulatos en la lejanía. 
 
Ilustración 44: Iglesia de Santo Toribio. Acuarela. Lemaitre, Sf. 
 




                  Ilustración 45: Romances de colonización y conquista. Acuarela. Lemaitre, Sf. 
Si bien para la época la técnica de la acuarela resultó novedosa para el 
mundillo artístico de la ciudad, Lemaitre constituye un caso interesante de estudio 
del tema del arte del Caribe en la medida en que es notable como los 
protagonistas exclusivos de sus obras son la luz y el paisaje portuario y urbano (la 
mayoría pintado desde el club de pesca, lugar de reunión de la elite la ciudad), sus 
espacios están semivacíos, tan lejos de las figuras femeninas negras que se 
toman las calles y de la bulliciosa vida cotidiana que impactó a Daguet. Lemaitre 
constituye el otro lado del arte del Caribe, el que explora el excluyente imaginario 
español tan arraigado en la elite caribeña (patente en pinturas como “Romances 
de colonización y conquista”). 
Así sus embarcaciones aún rememoran la “grandeza española” y el mar está 
libre de pescadores y de vendedoras negras, pues uno de sus motivos es la 
nostalgia de la elite. En este sentido Lemaitre parece silenciar a propósito su obra, 
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el problema de la identidad nacional o local parece apuntar hacia otro lado, 
precisamente refugiándose de ese nuevo interés en una identidad caribeña.   
Héctor Lombana 
Junto con los ya mencionados pintores ingresó como maestro el escultor Héctor 
Lombana (Cartagena 1930- Santa Marta 2008) como profesor de modelado, 
también educado artísticamente en Europa, más específicamente en España, es 
autor de importantes esculturas públicas en Colombia y en el mundo, su obra es 
difícil incluirla desde la perspectiva de un análisis de la identidad visual Caribe 
pues la mayoría de sus trabajos son producidos por encargo, de hecho algunos de 
sus críticos lo tildan de “escultor comerciante”, seudónimo que no le molesta y 
sobre lo que él mismo dice: “"Siempre he sido un buen negociante. No creo en el 
artista mendigante; a mí me gusta la plata, me gusta gastarla, vivir bien” (Muñoz, 
Lucía, 1992). 
 Esa habilidad para negociar la heredé de mi viejo" (Lombana Héctor, citado por 
Muñoz, Lucía, 1992). Sin embargo, esculturas como “Los amantes” (1950), una de 
sus primeras obras, muestran su gusto por las formas pesadas y curvadas, esta 
obra además, representa a una pareja de amantes negros, lo que constituye una 
rareza para la época, es notoria también la rusticidad con que representa a sus 
modelos negros a diferencia de las figuras estilizadas de otras figuras femeninas 
indígenas como la india Catalina representada con rasgos occidentales, pero que 
retoma el elemento indígena como representativo del arte, lo mismo pasa con las 
figuras blancas. Héctor Lombana también incursionó en la escultura de figuras 
marinas, aunque algunos críticos le atañen esta idea a su hermano Tito Lombana, 
por lo que la obra del primero sería una continuación de la del segundo.  
 
 




Ilustración 46: Los amante. Escultura en piedra. H. Lombana, 1950.    








Finalizamos esta etapa de los precursores con Enrique Grau (Ciudad de 
Panamá, 1920- Bogotá 2004), quien fue profesor por un breve tiempo en la 
Escuela, al igual que muchas otras figuras importantes del arte como Obregón, 
que llegaban a dictar talleres por breves estancias. Además, se le consideraba un 
benefactor de ella, de hecho algunos pintores asociados a la misma aseguran que 
él estuvo tras el nombramiento de Jaime Gómez Obyrne como director4 y de otros 
funcionarios posteriores. Por otro lado, su obra no solo fue profusamente 
celebrada en Colombia, sino ricamente estudiada en sus aulas y por ese medio 
influyó fuertemente en la configuración de la identidad cultural caribeña. De hecho, 
si pensamos que Medina (2000) considera el arte figurativo como uno de los ejes 
fundamentales de la identidad artística de la ciudad de Cartagena, es importante 
notar que Grau fue un gran referente de esta tendencia a nivel nacional durante el 
giro a la abstracción. Grau de familia Cartagenera tuvo un éxito temprano, a los 20 
años se gana una beca del gobierno nacional con la que estudia en Nueva York, 
sus estudios también se desarrollan en Bogotá y en Europa. 
 Una de sus primeras obras: “Mulata cartagenera”, muestra en 1940 la fuerte 
influencia del arte del gran Caribe en su obra. En efecto, a través de Grau ya es 
posible adivinar el impacto que el impresionismo y el realismo había dejado en Las 
Antillas. En “La mulata” se despliegan colores cálidos como el verde, el amarillo y 
el naranja, colores reforzados por el manejo de la luz que le permiten resaltar la 
sensualidad de la modelo y crear un ambiente cálido. La mulata, como ya lo 
hemos comentado, es un motivo recurrente en el arte del gran Caribe y al que 
Grau volverá una y otra vez, incluso mutada en ave en una de sus más famosas 
esculturas, Grau evade el estereotipo de la “mulata tentadora” por lo innovador 
                                               
4 Entrevista personal al pintor y profesor de la UNIBAC Eduardo Hernández, 25 de marzo de 
2016 Cartagena. 
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que resultaba introducir el tema de la mulata en el arte nacional, sobre todo por 
dotarla de sensualidad. 
 Otros elementos que sitúan a Grau como el gran puente entre el arte 
cartagenero y el del gran Caribe se encuentran en “boceto para un mural”, si bien 
inconclusa y en un formato raramente trabajado por Grau, es uno de los pocos 
que en su época trata el tema del carnaval y de manera residual el de la música y 
la danza (Alejandro Obregón incursionó en los temas pictóricos caribeños, peces, 
aves e incluso el carnaval, pero esta etapa fue eclipsada por su obra abstracta e 
incluso duramente criticada) (Marceles, Eduardo, 2006). También aparece la 
“palenquera” (mujeres negras provenientes de San Basilio de Palenque, pueblo 
cimarrón que conservó muchas de las costumbres traídas de África),  quienes 
usualmente venden alimentos en las calles, estas rememoran a la lavandera que 
cargaba grandes poncheras llenas de ropa, en este caso están cargadas de frutas 
y de dulces. Vemos en el fondo de la misma pintura una cocina llena de 
gastronomía propia de la región como la patilla, la naranja, el pescado e incluso el 
frito; también se debe destacar la viveza de los colores y la compañía de un 
personaje propio del carnaval de Barranquilla.  
Por otra parte, Grau no deja a un lado la flora y la fauna marina, así como 
tampoco el tema de la infancia. Respecto a esta última podemos decir que este 
tema aparece en el Caribe colombiano relacionado al juego y el gozo como lo 
vimos en Daguet y lo veremos en algunos miembros del grupo de los 15. 
 
Por todos estos elementos podemos decir que Grau “documenta la fisionomía 
del Caribe colombiano” (Marceles, Eduardo, 2006), y en ese sentido, tenía en 
mente un proyecto identitario local con raíces africanas, este apareció muy 
temprano en relación al del resto de los pintores que influiría directamente en la 
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identidad visual que se configuraría en la ciudad de Cartagena, tal como se 
concibió en el gran Caribe, de ahí su importancia en el contexto de formación de la 
pintura moderna colombiana.   
  
   
                          Ilustración 47: Mulata cartagenera. Óleo sobre lienzo. E. Grau. 1940.  
 




                                 Ilustración 48: La cometa.  Óleo sobre lienzo. E. Grau. 1954. 
 
                                 Ilustración 49:    Boceto para un mural, 1957. Alusivo al carnaval.  
 










Ilustración 50: serie “Galápagos e iguanas”. Carboncillo sobre papel. Grau,1994.  
(Fauna típica del Caribe). 
En resumen, los precursores tendieron un puente entre el periodo de la 
formación de la identidad nacional y el de una identidad cultural, es decir el del 
contexto de la preocupación por la inserción en la modernidad artística (contexto 
en el que se realizó la reapertura de la Escuela) y luego la construcción de una 
identidad visual. Los elementos que conforman esta última ya se encontraban en 
este grupo analizado, me refiero por ejemplo a la presencia de la mujer negra y 
mulata,  a la exploración del paisaje y la fauna marina, como lo vimos 
profusamente en Daguet y Grau; Daguet por su parte también resaltó la pesca y el 
fondo marino; Grau introdujo  además la flora, la intensidad y festividad del color, 
el carnaval y los juegos infantiles locales como motivos pictóricos; por su parte 
Lemaitre insistió en la luz plana y sofocante tendida sobre el paisaje marino 
urbano. Todos estos elementos se asentaron y se transformaron en las manos de 
la siguiente generación de artistas, cuyo encuentro tuvo como escenario la 
Escuela de Bellas artes.      
 






EL GRUPO DE LOS 15 Y SU RELACIÓN CON UNA    
IDENTIDAD VISUAL CARIBEÑA EN CARTAGENA 
Esta anterior generación que hemos llamado “los precursores” en razón de que 
sus obras representan un proceso de búsqueda de identidad cultural que empezó 
desde la década del 20; se consolidó en el decenio del 40 y se transmitió a finales 
del 50 y principio del 60 a una nueva generación que los críticos empezaron a 
llamar el grupo de los 15 por el número de sus integrantes, estos aportarán otras 
miradas, contextos y técnicas a esta identidad. Trujillo presenta algunos de sus 
miembros: 
El grupo de los 15 hizo su aparición en 1960 y hacía 1962 estaba perfectamente 
consolidado, realizando numerosas exposiciones individuales y colectivas en Cartagena, 
pero también en Barranquilla, Medellín y Bogotá. Lo conformaban Blasco Caballero, quien 
también era pintor, Alfredo Guerrero, Darío Morales, Heriberto Cogollo y Cecilia Delgado, 
Gloria Díaz, Escilda Díaz, Augusto Martínez, Hamlet Porto y Libe de Zulategui, entre otros. 
El grupo se dispersó cuando algunos de sus miembros salieron del país a continuar 
estudios. Alfredo Guerrero y Cecilia Delgado estudiaron en Madrid, Florencia y París de 
1965 a 1970. Darío Morales se estableció también en París, donde vivió desde 1968 hasta 
su muerte en 1988. Blasco Caballero vivió en Madrid de 1964 a 1967 y murió en Cartagena 
en 1970, a los 32 años de edad.  Heriberto Cogollo viajó a Madrid con Caballero y caló en 
París en 1967, donde aún permanece tras un paréntesis en Cartagena de 1997 a 2000. La 
movilidad fue motivada en algunos casos por iniciativa del gobierno departamental de 
Bolívar, que creó becas para continuar estudios de arte en el exterior... No obstante, el 
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contacto con Europa no alteró de manera profunda las concepciones artísticas que desde el 
principio primaron en el grupo los 15, cuyos miembros no alcanzaron la plenitud sino en los 
años setenta.” (Trujillo, 1999. Pág. 39). 
Sin embargo, pese a la idea que tenemos de que se trataba de un grupo 
estable y compacto, algunos críticos han señalado que en realidad no fueron 15, 
sino que sobrepasaban los 17, y que nunca estuvieron juntos en el mismo lapso, 
pues sus miembros entraban o salían de la escuela de acuerdo a sus propias 
necesidades. No obstante, los nombres anteriores usualmente aparecen en la 
mayoría de las listas, pero habría que agregar nombres como los de Brunny 
Gómez, Farja Jassir, Marcel Lombana, Carmen Valdés, Blanca de la Espriella y 
José María Amador, e incluso, se habla de la pintora Tere Perdomo. El nombre 
(Grupo de los 15), debió referirse en un principio al número de participantes de 
una exposición organizada en 1962 o 1963 en la Galería de Orientación Artística 
de la Extensión Cultural de Bolívar, de la que no existe un catálogo (Medina, 
2017). 
También, en estos primeros años de la década del 60 el grupo de los 15 realizó 
su primera exposición en los salones del restaurante Capilla del Mar de propiedad 
del pintor Pierre Daguet, estos en su mayoría pertenecían a la primera promoción 
de la Escuela de Bellas Artes. Todos se apoyaron en hombros de personalidades 
de la época como Alejandro Obregón, Enrique Grau y Pierre Daguet, quienes 
aportaron en el desarrollo gráfico y teórico de algunos integrantes, funcionando 
como puente para que estos hallaran su línea expresiva. Respecto a este grupo 
uno de sus integrantes comenta: 
[…] Con este personal se inició una etapa de la Escuela inolvidable para Cartagena [...] Con 
el tiempo nos convertimos en una hermandad, hasta el punto de usar una capucha marrón 
con un número 15 de prendedor […] éramos inquietos, se nos ocurrían cosas y como había 
talento se cometía más de una locura […] De este grupo todos costeños, la única cachaca 
era yo……… 
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Como el grupo se inclinó hacia Pierre Daguet nuestro líder y mentor sin dejar de darle 
importancia a los otros profesores, las reuniones en la Escuela de Bellas Artes eran 
limitadas, por lo tanto, el profesor nos insinuó que tomáramos en arriendo un estudio y, por 
exigencias de la época, los muchachos uno y las chicas otro. (De Zulategui, 2010. Pág. 45). 
   Analizaremos de manera puntual la trayectoria artística de 8 de los miembros de 
este grupo. Esta selección que limita el número de los artistas, está relacionada en 
primer lugar con el éxito desigual de sus distintos miembros, pues mientras unos 
entraron en los recuentos históricos del arte nacional, otros fueron prácticamente 
desconocidos, lo que ocasiona la dificultad de tener acceso a sus obras pues se 
encuentran en colecciones privadas, lo que no permiten un análisis ni detallado ni 
general de sus pinturas; en segundo lugar,   el hecho de que sus estéticas no los 
hacen relevantes para un estudio de la identidad visual Caribeña. 
   El orden en el que se encuentran no es ni alfabético ni gratuito, están colocados 
en función de la cantidad de elementos de la identidad visual caribeña que 
exploren o trabajen en sus obras, así el primero será Heriberto Cogollo y el último 
Darío Morales. 
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Heriberto Cogollo y la conciencia de lo caribeño 
          
Ilustración 51: Autoretrato. Óleo sobre lienzo. H. Cogollo, 2010. 
   Heriberto Cogollo nace en Cartagena en 1945 y crece en un barrio popular de la 
ciudad, a sus escasos 15 años ingresa a la Escuela donde es apadrinado por su 
director (Jaime Gómez Obyrne), tres años después, en 1964, el gobierno 
departamental le da una beca para estudiar arte en España, estando ahí siente el 
ambiente opresor del franquismo y decide trasladarse a París. En Francia reside 
desde entonces con breves intervalos de estancia en Cartagena. Su obra se 
puede catalogar como realista, pero con significativas referencias al hiperrealismo 
y al surrealismo.  
   Es notorio el “silencio”, la calma y quietud que muchos críticos resaltan en su 
pintura donde él proyecta su mundo interior, sobre esta aseveración el mismo 
Cogollo afirma que es precisamente el silencio lo que desea pintar (Gil Tovar, 
1999). Este silencio al que se refiere el crítico hace alusión a la atmósfera de 
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soledad y quietud que tienen muchas de sus pinturas, sin embargo, yo también la 
relacionaría con la ausencia de algunas manifestaciones de la cultura popular 
como la música y la danza (si bien la tradición europea del circo está muy 
presente), ausencia que se convierte en una de las características de la pintura 
caribeña cartagenera, las alusiones a géneros musicales como la cumbia, el 
mapalé, el porro (e incluso el vallenato) y de las danzas que los acompañan son 
un motivo pictórico reciente, de hecho parece que los críticos alentaban la actitud 
contemplativa y las atmosferas silenciosas de las pinturas, esto como un gesto de 
separación entre la cultura popular y el ‘gran arte”, lo que devela cierto elitismo de 
la pintura de ese periodo.  
De hecho, la música popular estuvo excluida de todo espacio o circuito cultural 
distinto al de los barrios y fiestas populares hasta la llegada de Adolfo Mejía a las 
orquestas e institutos financiados por el Estado.  Más allá de esto hay que señalar 
que a pesar de su fuerte presencia en la cultura cartagenera, las festividades, el 
carnaval, la música y el baile estuvieron ausentes de las narrativas de la identidad 
visual (salvo algunas pocas excepciones). Esto deja claro algo que hemos 
planteado aquí desde el principio: para la construcción de una identidad cultural no 
basta con observar la realidad y reproducirla; la identidad visual Caribe no se 
compone solo de la realidad que se representa, sino que está basada en un 
proceso de selección (hasta cierto punto arbitraria) de elementos que un 
determinado grupo en un determinado momento consideró representativo.  
 




Ilustración 52: Fuego, aire, agua, humano, tierra. Óleo sobre lienzo. Cogollo.1988. 
No obstante, Cogollo deja escurrir otros elementos pictóricos que lo acercan a los 
principios de la identidad Caribe que desde hace medio siglo se venían 
discutiendo en Colombia y en el Gran Caribe, por ejemplo el tratamiento del tema 
del deporte y el juego como lo vemos en “incertidumbre”, donde un boxeador 
negro al parecer se prepara sin certezas de victoria para un combate, ahí sentado 
es raptado por un pensamiento fuera de lugar, como en ciertas vertientes del 
surrealismo el elemento real (en el caso de Cogollo se trata del elemento 
hiperreal) es asaltado por lo surreal. Sobre el deporte y el juego dentro de la 
narrativa de la identidad Caribe el mismo Cogollo afirma:  
Una experiencia de jugador de pelota en la calle de mi barrio (suena como un tango 
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famoso) y cuatro años en una academia de Bellas Artes en mi ciudad natal (Cartagena 
de Indias) no serán para los especialista y aficionados de Biografía de Artistas, 
elementos fundamentales y coherentes para realizar posteriormente una obra. Yo estaría 
de acuerdo con ellos si este no fuera mi caso. ¿Qué lazos puede unir el juego de "la 
pelota" como se le llama popularmente y el arte de la pintura? Ninguno. Pero aunque no 
los haya, así fue, lo es y lo será. Y sí lo es, soy. Esta cohabitación de estos dos 
elementos descritos más arriba, fueron mi equipaje caribeño (exagero) cuando 
desembarqué en 1965 en el arrogante y fabuloso mundo de la pintura europea de dos 
siglos anteriores a mi existencia. A mi conocimiento, ni los italianos, flamencos, 
franceses o españoles, jugaban béisbol antes de 1945, al final de la segunda guerra 
mundial, el año de mi nacimiento.  
El béisbol nos llegó de los Estados Unidos desde que aquel país se hace presente en 
estos territorios caribeños azotados por el sol, arrullados por el mar, desbaratados por 
los ciclones, huracanes y la miseria. Para regresar a la pintura, lo que quiero decir es que 
no hay obligatoriamente, en todos los casos, una coherencia entre el mundo exterior y el 
mundo interior.  
La incoherencia es una nación que se somete a la realidad. Esto lo comprendí cuando 
durante mi estadía en Europa me encontré con los otros componentes de mi cultura 
caribeña: el África y América antes de la llegada de los europeos. Qué ironía el 
descubrir quién soy fuera de mi país. Esto me causó al principio un desorden en mis 
ideas, para después liberarme de ellas, y establecer el diálogo con las otras culturas, 
para así comprender que todo es posible. Que no hay coherencia de mestizaje cultural. 
Que hay que hacer con lo que se lleva dentro de sí, y si no es así que me aporten una 
prueba. (Cogollo, Heriberto. 1998) 
 
Así mismo Cogollo no es ajeno a la “revelación de la propia identidad” en su 
contacto con Europa o Norteamérica, tal y como leemos en el fragmento anterior. 
Revelación frecuente en la narración de la génesis del arte del Caribe. Así, 
muchos artistas adquieren consciencia de su diferencia, de su identidad y de las 
raíces africanas de ese ser cuando salen del Caribe, es en ese encuentro cuando 
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el proyecto identitario adquiere forma y “lo negro”, “lo mulato”, “el mestizaje”, “Lo 
racial” aparecen como el principal tema pictórico.  
De aquí que, si bien la obra de Cogollo es variada, lo negro tiene una importancia 
colosal cómo lo vemos en la selección que aquí he hecho. Se debe resaltar la 
pintura “Antillana”: aquí una “mulata” semidesnuda y de pie, sostiene en las manos 
y al nivel de la cintura unas sábanas blancas como un fortuito traje de boda, al 
lado un perro en actitud vigilante, del otro lado un gallina símbolo de la fertilidad y 
la maternidad, al lado de la gallina y al fondo lo que parecen ser frutas de forma 
ovalada, muy parecidas a huevos que, dicho sea de paso, son símbolos de la 
fertilidad y el origen. La pintura entonces narra una historia de manera subrepticia 
que sitúa al mestizaje como el origen, pero también la dota de una sensualidad y 
capacidad de procreación, un guiño no solo a Grau y a toda una tradición pictórica 
del Gran Caribe, sino a la idea de que esa identidad regional, nacional, cultural y 
visual está basada en la olvidada tradición africana y su encuentro con otras 
tradiciones. 
En efecto, en Europa Cogollo aprendió de Caravagio, pero encontró su 
universo pictórico en el Caribe:  
Cogollo aprehende de las escuelas italianas, de un Caravaggio o de un 
Parmegianno (sic), y con esos procedimientos técnicos empieza la labor de redescubrir 
su propia América, su cultura milenaria, su propio hábitat. Porque las mujeres de 
Cogollo no son las de Rembrandt ni las de Tiziano, ni las de Vermeer. Son las suyas, 
las nuestras, las que no fueron pintadas nunca antes, la que acechaban el horizonte 
futuro de la historia para ser rescatadas del insondable olvido (Ureña Fernando, 2013).  
 
     Por otro lado, el niño vuelve a aparecer, pero esta vez asociado a su vida 
familiar, al juego y al gozo, y no a la denuncia social como una tradición de la 
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pintura del Gran Caribe lo había abordado. 
   Por otra parte, Cogollo también aporta a la identidad visual Caribe las técnicas y 
temáticas surrealistas, es el único artista del grupo de los 15 y uno de los pocos de 
la región Caribe colombiana que lo hace, recordemos que son las vanguardias 
artísticas las que brindan las perspectivas desde las cuales se representa lo local, 
no solo en Colombia, sino en el Caribe completo. 
     Otros elementos señalados aquí como parte de los cánones del arte Caribe 
cartagenero y presente en la obra de cogollo son; la centralidad de la figura 
humana en el contexto de la abstracción de las vanguardias, el estudio de la luz 
plana y sofocante de Cartagena, la prevalencia del desnudo femenino, la 
exploración del paisaje marino y urbano de Cartagena; todo esto enmarcado 
dentro de la complejidad de la representación de las relaciones raciales, esto es: 
en la búsqueda de las raíces de la identidad cultural Caribe en el aporte africano. 
A esto se le suma el tema de la infancia y del deporte, que lo conecta con una 
larga línea representativa del arte caribeño del gran Caribe.  
 
 




                Ilustración 53: J. en la playa. Óleo sobre lienzo. H. Cogollo, 2012. 
 
            Ilustración 54: Incertidumbre. Óleo sobre lienzo. H. Cogollo, 2010.  
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Ilustración 55: Manglares. Óleo sobre lienzo. H. Cogollo 2015.  
 
              Ilustración 56: Playas de La Boquilla. Óleo sobre lienzo. H. Cogollo, 2014. 
 




                           Ilustración 57: Antillana, óleo sobre lienzo. H. Cogollo, 1996.  
 
 




                   Ilustración 58: Santa a la Barra. Pastel sobre papel. H. Cogollo, 1987. 
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Blasco Caballero, el realismo social y la conciencia étnica  
    
 
 Ilustración 59: El embolador. Óleo sobre lienzo. Caballero, sf.     
Este pintor tiene la particularidad de participar en la reapertura de la Escuela 
como asesor, (diseñando junto con Gómez Obyrne el programa académico), 
como profesor y como estudiante, por eso es difícil ubicarlo como docente o 
como integrante del grupo de los 15, de hecho, muchos afirman que si bien 
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Daguet creó el grupo, fue Blasco quien lo mantuvo unido. Como sus 
compañeros estudió becado en España en la oscura época del franquismo, 
en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, de ahí parte a Francia 
terriblemente enfermo y regresa a Colombia donde muere a sus 32 años 
(1970).  
 Su obra se caracteriza por una fuerte experimentación con los materiales, 
llegó a ser uno de los primeros que trabajó con el plástico en Colombia, a este 
elemento le agregaba materiales  orgánicos como hojas o trozos de madera e 
incluso basura (una especie de informalismo que buscaba dotar de 
espiritualidad lo inerte (Amador, 2009), además producía sus propias pinturas 
con químicos y aceites naturales, por lo que su obra hoy en algunos casos 
puede verse pálida y en otros borrosa.  
     Empezó con los bodegones triangulares, separándose así de la 
representación naturalista, pero luego fue evolucionando hacia un 
neofigurativismo que desembocaba en el realismo social (Caballero, Winston 
2009) y los cuadros de miseria. En efecto, Blasco Caballero siguió así una 
tradición surgida en México y de gran desarrollo en el Caribe, principalmente 
en Puerto Rico y Cuba, en estos casos se pensaba que en el pueblo yacía la 
identidad, por lo que su miseria debería desembocar necesariamente en un 
tono de denuncia. En el cartagenero su serie de oficios de las clases 
populares muestran personajes excluidos socialmente y dedicados a duros 
trabajos como el de “embolador” o “fritanguera”, todos estos con un rostro 
desdibujado pero que expresan claramente desesperanza, rodeados de 
atmosferas pobres y colores oscuros. Por otra parte, el elemento infantil en 
Blasco, como lo vimos antes en Cogollo, representa una etapa biográfica: el 
nacimiento y crianza de sus hijos, además de los juegos populares. Esta 
temática trae a su obra la introducción de tonos pastel y en general la claridad 
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de su paleta, esto muy a pesar de que hoy esos mismos cuadros reflejan una 
atmosfera de pobreza y tristeza a causa del deterioro de los materiales.  
     Por otra parte, su manejo de la luz pasó de la representación plana hasta 
la recreación de lampos que caían casi de forma concreta, convertida casi en 
objetos dentro de la composición (Caballero, Winston 2009). De su periodo 
europeo no se conoce nada, pero sus críticos dicen que después de su 
experiencia fuera del país se acentúo en su obra la conciencia étnico racial, 
elemento que lo sitúa dentro de los artistas más representativos de una 
identidad visual caribeña, al respecto Amador (2009) comenta: “La tendencia 
social de algunas de sus obras expresadas son series, reflejan el deseo de 
representar el mestizaje, la influencia de las raíces y del sentido de la raza 
para hacerlo visible en el arte. Este desarrollo adquiere su madurez al 
regresar de Europa, para hacer visible la influencia del negro en la lucha por 
el reconocimiento de su papel docente”. 
 




Ilustración 60: Rostros para una revolución. Pastel sobre papel. Caballero, 1969.  
(Tomada de Medina Álvaro, 2017.  
De hecho, en la serie “rostros para una revolución”, una de sus obras post-
europeas de carácter conceptualista que parte de la alusión a las máscaras 
africanas, muestra “unos rostros disgregados de narices, bocas y ojos 
separados como piezas de un rompecabezas o, más bien, como pedazos de 
caras negras después de haber sido despedazadas y que nadie las ha vuelto 
a reunir” (Caballero, Wiston. 2009: 19). Aludiendo así, a través de sus 
dramáticas pinceladas, al desarraigo de las poblaciones africanas.  
     Tanto en Caballero como en Cogollo es evidente el proyecto identitario que 
atraviesa su obra y que hunde sus raíces en la tradición africana, el mestizaje 
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y las clases populares, el peso de esos elementos no es tan visible en otros 
pintores del grupo de los 15, quizás porque estos dos al ser negros y surgidos 
en sectores marginados de la ciudad desarrollaron ese sentido de la 
búsqueda de la identidad cultural y el sentimiento del desarraigo. A partir de 
las obras de estos dos artistas, los elementos de la identidad visual Caribe se 
vuelven más abstractos, hasta quedarse en aspectos aislados como la luz y el 
color. 
 




Ilustración 61: Bolita Uñita. Óleo sobre Lienzo. B. Caballero, sf. 
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Gloria Díaz, del figurativismo a la abstracción tropical 
 
      Ilustración 62: Colombia, fábrica de reinas (series). Óleo sobre tela. G. Díaz, 1979.  
     Menos conocida que sus compañeros del grupo, Gloria Díaz ha ido 
evolucionando del figurativismo a la casi abstracción de su flora. En 
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efecto, a finales de la década del 70 parece incluir el tema de las fiestas 
populares a través de los reinados de belleza que se llevan a cabo en 
Cartagena, sin embargo por aquellos años si bien este evento se 
celebraba en el marco de las fiestas y carnavales novembrinos, ya había 
perdido su carácter popular y se había transformado en un espectáculo 
producido por la elite para el gran público televisivo, mientras los 
reinados populares llenos de reinas negras seguían realizándose de 
manera paralela, pero nunca registrados ni por la prensa local ni por la 
pintura. Gloria introduce las técnicas y los motivos pictóricos del pop art 
al grupo de los 15 y sus imágenes se inspiran en fotografías de prensa. 
     No obstante Díaz es catalogada por la crítica como una de las 
principales exponentes de una identidad visual Caribe, identidad definida 
en gran parte desde los talleres de Pierre Daguet, al respecto de la 
fuerte adhesión de Díaz al canon inicial del grupo de los 15 El Universal 
comenta: “Gloria Díaz tuvo el privilegio de ser uno de los quince alumnos 
escogidos por Pierre Daguet que luego irrumpieron en el arte local y 
nacional como el Grupo de los 15… Ese grupo privilegió la figura 
humana, el estudio de la luz plana y penumbrosa de Cartagena, el 
descubrimiento del desnudo femenino, el mar y el paisaje cartagenero…” 
(El Universal, 25 de mayo de 2011). En efecto, si bien Díaz no reúne 
todos estos elementos en su pintura, la intensidad y variedad de sus 
colores no solo evocan el nacionalismo, sino que la acercan a la 
identidad visual Caribe.  
 Ya en los últimos años se enfoca en la flora tropical: trinitarias, 
campánulas, acacias y heliconias, todas ellas llenas de colores intensos 
y trabajados de forma yuxtapuesta, sus flores se enmarcan en fondos 
llenos de la luz plana cartagenera que opaca levemente el color de las 
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plantas. Es notable su atención al detalle que implica el trabajo tallo por 
tallo, hoja por hoja, sobre formas sobrecargadas y aparentemente 
caóticas.  
Finalmente, si bien Gloria explota la imaginería Caribe a través de la 
flora y la paleta de colores, sus obras carecen de todo el “ruido popular”, 
del tema racial, la artista más bien explora el pop art en una propuesta 
poco osada. 
 
             Ilustración 63: Entorno Caribe. Técnica mixta sobre lienzo. G. Díaz, 2007. 
 
 







Ilustración 64: Flores eróticas (series). Lápiz sobre papel. H. Porto, 2006.  
La presencia de Hamlet Porto en el panorama artístico nacional ha sido 
mucho más discreta, sus pocas obras conocidas se encuentran en 
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colecciones privadas de Cartagena. Este artista también toma el tema de 
la flora caribeña, característica fundamental de la identidad visual que 
venimos estudiando. Sin embargo, lo novedoso de Porto es que la aleja 
de su representación realista, la despoja de su colorido y del 
abigarramiento propio de la fauna local, y por el contrario se enfoca en 
las formas, las individualiza, y a través de suaves figuras insinúa un 
paralelo con órganos sexuales femeninos. El dibujo y el uso de la tinta 
china lo asemejan a los grabados de estilo oriental. Es notoria la 
proliferación y yuxtaposición de planos que dan la impresión de una flor 
como universo en sí misma, uno que se multiplica y no como una parte 
de una composición superior, propio del trabajo de Gloria Díaz. En 
suma, Porto deconstruye de forma interesante dos elementos 
importantes de la identidad visual, en primer lugar, la tendencia al 
realismo que deja a un lado para adentrase en una abstracción 
minuciosa y fantasiosa. En segundo lugar, reelabora la flora caribeña, la 
despoja de su colorido para darle un matiz distinto.  Cómo vemos Porto 
representa una nueva escala en alejamiento de los elementos de la 
identidad visual Caribe del que quedan solo huellas, en este caso la flora 
realista y colorida de Díaz se transforma en la representación abstracta y 
en blanco y negro.   
Libe de Zulategui 
      Caracterizar a De Zulategui (Medellín 1944) dentro de un análisis del 
aporte de la Escuela a la identidad Caribe es difícil, pues si bien ella 
pertenecía al grupo de los 15, no es cartagenera, y su estadía en la ciudad 
fue corta. Hija de un músico inmigrante le interesaba estudiar el mismo oficio 
que su padre, sin embargo, su llegada a la ciudad coincide con la reapertura 
de la Escuela y decide ingresar. Se regresa a Medellín 6 años después y 
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decide montar su propia escuela de pintura. 
      En su primera etapa explora el paisaje marino y en algunos casos la 
representación de la población negra, e incluso de la flora del trópico. Como 
sus compañeros, en plena emergencia del arte vanguardista se inclina por 
figurativismo, por lo que es fácil asociar su obra con los principios que 
aprendió en la Escuela. Es importante resaltar la trayectoria de su obra pues 
es evidencia el peso de esa identidad visual que hemos venido explorando. 
En zulategui encontramos el paso desde el paisaje marino, de los negros 
pescadores y de los colores vivos, al retrato, la vida íntima y hogareña y al 
uso de los colores pasteles. Su primera etapa coincide principalmente con sus 
años en la Escuela, también incluye algunos años después ya que es 
evidente que pintaba bajo el influjo que dejó su paso por Cartagena; en la 
segunda etapa zulategui ya se ha establecido en Medellín.   
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Ilustración 65: Pescadores, Óleo sobre lienzo. L. Zulategui,1982.  
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Ilustración 66: Sala. Óleo sobre lienzo. L. Zulategui, 1994. 
                                
Ilustración 67: Retrato. Óleo sobre tela. L. Zulategui, 1996. 
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Alfredo Guerrero y la luz del trópico 
                          
Ilustración 68. Autorretrato. Dibujo. A. Guerrero, 1980. 
Guerrero nace en Cartagena en 1936, es el primer miembro del grupo de los 
15 que abandona la ciudad para irse a completar sus estudios en Bogotá, en 
efecto en 1960 ingresa a la Escuela de Bellas Artes de la Universidad 
Nacional y decide “borrar” todo lo aprendido en Cartagena y volver a 
empezar, en el año 65 viaja a España para continuar estudiando en Madrid y 
de ahí se va a Florencia Italia. Su obra tiene como eje el desnudo femenino y 
el retrato, en especial el autorretrato.  
En Guerrero desaparecen los paisajes marinos y urbanos, las mulatas y la 
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intensidad y variedad de la paleta cromática, desaparece también el ambiente 
festivo, el carnaval y la vida popular y por supuesto, al igual que en sus 
compañeros, nunca aparece la música y la danza.  
De hecho, sus primeras obras empezaron incluyendo uno de los tópicos más 
importantes que hemos mencionado aquí, me refiero a la “mulata” que 
atraviesa de lado a lado la identidad visual caribeña, sin embargo, su 
incursión en este elemento no solo fue temporal, sino considerado por el 
mismo artista como el producto de la carencia de modelos profesionales: 
 “Pero qué decir de esos dos años cursados en La Heroica, cuando no existía 
ninguna modelo profesional y tuvimos que inventarnos la más extraordinaria 
mulata que puedan imaginarse. Cuando no disponíamos de la mulata, las 
mismas compañeras, en honor al "oficio ", se prestaron para posar para tomas 
fotográficas, que luego en el laboratorio eran sometidas al "borrado" de los 
rostros, para que nadie las identificara”.  (Daza, Gloria. 1984). 
    
 




Ilustración 69: Retrato de mulata y ganchos. Lápiz y pastel. Guerrero 1974. 
En el fragmento anterior podemos notar como la idea de la mulata ya era un 
tópico para los pintores del Caribe, lugar en que la había dejado Grau y que a 
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su vez este había observado en la pintura del Gran Caribe. Sin embargo, 
Guerrero elige el retrato en lugar de la pintura, elige prescindir de su cuerpo y 
evitar a la “mulata tentadora” y alejarse así de este tópico. En efecto, pienso 
que tanto parte de la obra de Porto como la de Guerrero (y de los pintores que 
siguen a continuación) es un intento de fuga de la identidad visual Caribe que 
ya para la época se había convertido en un lugar común, de aquí que sus 
modelos sean en su mayoría mujeres blancas, casi helénicas, que levitan 
sobre espacios silenciosos e intimistas.  
     Sin embargo, para Álvaro Medina este pintor explora con particularidad 
caribeña el uso de la luz. En efecto, el aspecto que diferencia el tratamiento 
artístico de la luz que se hace en el Caribe, es el uso primordial del blanco y la 
ausencia de las sombras, así: “las formas y tonalidades se yuxtaponen sin la 
mediación de líneas ni la creación de zonas oscuras que resultaran 
demasiado acentuadas” (Medina, 2012). Tradición que se puede rastrear 
hasta Pompeya y retomada desde el Caribe por el pintor venezolano Armando 
Reverón. Guerrero entonces rompe con los “estereotipos” del arte Caribe, 
pero explota el que quizás es su aspecto fundamental, una forma Caribe de la 
representación de la luz, elemento que alude a aspectos geográficos: el sol, la 
claridad cegadora de nuestro paisaje elipsado, pero presente. 
 




Ilustración 70: Desnudo 12, serie (2002). Óleo sobre tela. Guerrero, 2002. 
(Si bien aquí no encontramos la mulata, el Caribe aparece implícito en la intensidad de la luz, el 
blanco resplandeciente que hiere los ojos y los marrones que reemplazan al negro en la 
representación de las sombras) 
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Ilustración 71: Desnudo 3 (serie). Óleo sobre tela. Guerrero, 2002. 
(En esta obra se representan las dos temáticas esenciales de Guerrero: el 
autorretrato y el desnudo femenino. Irónicamente el marrón es color principal y 
que logra darle mayor luminosidad a la luz). 
Cecilia Delgado, la luz y lo abstracto  
Otra de las más atípicas artistas en el marco de una identidad visual caribeña 
es Cecilia Delgado (1941). Cecilia ingresó en 1960 en la Escuela y de allí 
pasó a la Escuela de Bellas Artes de Florencia (Italia). Cómo particularidad no 
se fue a estudiar artes a Bogotá, paso que se estaba volviendo obligatorio 
para los artistas costeños de esa generación, sino que se fue primero a 
Florencia y luego a la Escuela de Grabado Superior de Paris. Además, 
mientras sus notables compañeros hicieron sus primeras exposiciones en el 
palacio de la inquisición en la época en que la ciudad no contaba con museos, 
Cecilia solo expone en Cartagena hasta 2011, casi 51 años después de             
 




Ilustración 72: La última luz del día, óleo sobre tela. C. Delgado, 2010. 
haber ingresado a la Escuela. No obstante, su más notorio alejamiento de los 
motivos y elementos que constituyen el arte del Caribe (alejamiento que 
venimos resaltando desde Díaz y que llega a su punto máximo en Delgado) 
consiste en ese intimismo desbordado de soledad, quietud y silencio, motivos 
recurrentes en su obra.  
El exterior y el paisaje desaparecen, o solo aparecen desde los portones y 
ventanas para permitir presagiar lo que ocurre en el adentro, de resto su 
universo pictórico está poblado de habitaciones vacías, de luces que brillan 
con  el primer esplendor o mueren sobre los pisos ajedrezados de las 
antiguas casonas cartageneras, sin embargo los seres humanos no están 
anulados, sino que su ausencia- presencia (la impresión de que  no están ahí, 
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pero que los habitantes de esas habitaciones llegarán pronto, o simplemente 
reposan al otro lado de la pared) es indispensable para producir la atmosfera 
de nostalgia, silencio y quietud que caracterizan a su obra, al respecto de 
disrupción de la obra de Delgado en el panorama del arte local, Collazos 
comenta: “La pintura de Cecilia Delgado no tiene rasgos regionales o locales. 
Ni siquiera nacionales. Sabemos que estas atmósferas se crean dentro de 
viejas casonas coloniales, pero no hay ninguna concesión a los símbolos 
exteriores que caracterizarían un arte caribeño. Sin embargo, Cecilia es una 
artista cartagenera esencial”. (Collazos, Oscar. Diciembre de 2011). 
 
Ilustración 73: Zaguán, óleo sobre tela. C. Delgado,1979. 
En la misma línea, la revista Credencial, un poco desde el estereotipo, un 
poco desde la caracterización del arte Caribe, hace referencia brevemente 
también a este hecho: “A los críticos siempre les ha sorprendido que la obra 
de esta artista cartagenera, en vez de estar llena de fiesta y color, sea tan 
bellamente melancólica, esté tan marcada por la soledad de los espacios y, 
sobre todo, por la ausencia de sonidos”.  
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No obstante, como hemos visto con Alfredo Guerrero, en este intimismo la luz 
es el principal personaje. El tratamiento central de la luz parece ser otra 
vertiente principal en el arte del Caribe, una línea inadvertida, insospechada y 
poco explotada en comparación con la línea que marca más fuertemente la 
identidad visual que estamos exponiendo aquí, esta intimidad, esta quietud, 
sus atmosferas, sus luces expandidas en una variedades de matices o en 
luces sin sombras, parece ser la forma en que el  abstractismo  se asoma 
tímidamente en el arte del Caribe, en efecto, las luces sobre los cuerpos o 
sobre los pisos, ventanas, puertas, habitaciones vacías, su degradación en 
una inmenso paleta de tonalidades hablan de ese arte abstracto tan 
escasamente desarrollado en las primeras etapas de la Escuela. 
 
                    
Ilustración 74: Portón, Óleo sobre tela.  C. Delgado, 1979 
 
 




Darío Morales y la predilección por el realismo figurativo 
 
Ilustración 75: Autorretrato con modelo, Óleo sobre lienzo. D. Morales, 1978. 
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Dario Morales (Cartagena 1944, Paris 1988) como Guerrero y como otros 
miembros del grupo de los 15, parecen repetir el recorrido: un breve paso por 
la Escuela, una “reinvención” en Bellas Artes de la Universidad Nacional y 
luego una beca de estudio en Europa. Pero Morales tiene una particularidad, 
y es que, así como catalogábamos a Cogollo como el “más caribeño” del 
grupo de los 15, quizá podríamos catalogar a Morales como el que menos. Al 
igual que Guerrero, Darío Morales encuentra como eje de su pintura el cuerpo 
femenino y el autorretrato, sin embargo, sus cuerpos, a diferencia del primero, 
están imbuidos de un erotismo afectado. En sus pinturas abunda el ocre y el 
blanco y negro de sus carboncillos en lugar de la osada paleta de colores que 
caracterizan el arte Caribes, no hay mulatas, ni paisajes marinos, ni el 
ambiente festivo que señala Medina, y su luz, aunque a veces particular, se 
acerca más a las pinturas clásicas europeas que a la alusión al elemento 
paisajístico tropical. Esta condición que alcanza su obra tal vez se deba a la 
corta edad en que abandonó Cartagena (a los 12 años ingresó a la Escuela y 
a los 18 fue enviado a Bogotá) (revista Semana, 1988) y a una fuerte timidez 
que le condicionó a vivir intensamente dentro de sí.  
     Sin embargo, Morales llevaría su impronta de artista cartagenero, me 
refiero a esa predilección por el realismo figurativo a contrapelo de ciertas 
vertientes del vanguardismo, que marcó tan fuertemente a varias 
generaciones de pintores de la ciudad. Realismo figurativo alimentado en 
parte por los grandes maestros europeos como Lautrec, Degas, Vermer, 
Rembrandt y Rubens, pero cargado de un erotismo domesticado y 
caribeñizado gracias a esas mecedoras y a esos colchones de rayas que vio 
desde niño en Cartagena.   
 




Ilustración 76: Desnudo en mecedora con mesa y cafetera azul. D. Morales, 1973.      
     Sin embargo, a pesar de que Morales siempre ha sido catalogado como 
realista e incluso como hiperrealista, García Márquez piensa otra cosa de su 
pintura: “No es cierto, como se dice con tanta facilidad, que Darío Morales sea 
un realista. No: sus cuadros no se parecen a la vida sino a los sueños 
recurrentes. No tienen el color, ni el clima, ni la luz de la vida, sino el color y el 
clima y la luz de la ilusión”, dijo en su momento el Nobel de literatura Gabriel 
García Márquez”. (Márquez, García citado por Semana, oct de 2016). 
     En conclusión, la identidad visual Caribe tienes algunos puntos de 
convergencia con la corriente principal del arte en el Gran Caribe, me refiero a 
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tópicos como el carnaval, la música, la danza, la vida espiritual y religiosa, la 
representación de las relaciones raciales, la variedad de la paleta cromática, 
etc. Sin embargo, sus conexiones más fuertes se establecieron con la 
generación de los precursores, sobre todo con Grau, a partir de allí esta línea 
se fue debilitando hasta reducirse a algunos cuantos atributos abstractos 
como la luz y el color. Esta degradación, este poco desarrollo pictórico de una 
identidad cultural de raíces africanas en el arte cartagenero, en mi opinión 
tiene distintos orígenes, pero entre los principales podemos señalar que la 
cultura popular y negra siempre estuvo marginada, la pintura en Cartagena 
que fue vista como un asunto de la elite nunca pudo ver en ella valores de 
autenticidad que nutrieran lo pictórico. Así mismo, debido al éxito de Grau lo 
Caribe se empezó a percibir como un estereotipo del que buscó escapar el 
nuevo grupo. 
 
Los momentos en la identidad visual del Caribe  
    Una vez terminado el análisis de las obras artísticas es necesario mencionar 
dos momentos en la construcción de una identidad visual Caribe. El primero es el 
resultado de la influencia de movimientos de vanguardia como el modernismo, que 
consolidaron las aspiraciones de los artistas a ser universales, esto es, a ser 
comprendidos en diversas culturas. Lo particular de este postulado es que el 
modernismo planteó la posibilidad de lo local como medio y no como obstáculo de 
esta aspiración. Esta discusión se trasladó a las aulas de la Escuela a través de 
los maestros y fue allí donde adquirió una corporeidad técnica, es decir, donde se 
terminó de seleccionar unos elementos y técnicas que fueron enseñadas en sus 
aulas. Así mismo, irónicamente, las múltiples vanguardias europeas  se 
convirtieron en el lenguaje  de expresión de esta caribeñidad, esto debido a que 
los artistas locales se empezaron a formar en Europa, este choque cultural y a la 
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vez el contacto con otros artistas caribeños que en la época hacían el mismo 
peregrinaje, produjo un consciencia de la diferencia y de la pertenencia.  
Esta etapa podemos llamarla la construcción de una identidad visual desde 
afuera, esto en la medida en que es producto de unos factores externos (no 
exclusivamente, pero sí esencialmente) donde existe el interés de la crítica 
nacional de hallar una identidad al arte del caribe. Así mismo la de los propios 
artistas que con el lenguaje de las vanguardias europeas intentaron producir su 
propio espacio e insertarse en la modernidad.  
En un segundo momento nace un movimiento reivindicativo de carácter socio 
cultural, pero esta vez desde la crítica local, las instituciones, y los propios artistas, 
esta obedece al largo contexto de la formación de lo nacional, desde este punto de 
vista nos referiríamos a una construcción visual (no exclusivamente, pero sí 
esencialmente) desde adentro. 
En estos dos momentos, que obedecen a dinámicas distintas pero conectadas, 
se configuran unos elementos que caracterizan nuestra identidad visual. Me 
refiero a elementos no solo del paisaje geográfico sino también cultural, por 
ejemplo, un ambiente festivo que se nos atribuye como cultura reflejada en la 
intensidad y variedad de la paleta cromática. Así mismo a la presencia en un 
primer plano de la población negra, sobre todo de la femenina, esta muchas veces 
sobrepasa el costumbrismo y se le dota no solo de sensualidad, sino también de 
cierta apropiación del espacio público. Esto además nos conecta fuertemente con 
el panorama de la pintura del gran Caribe, sobre todo de la figura del mulato o 
mulata (retratados en contextos y relaciones distintas), uno de los principales ejes 
de la pintura caribeña. 
Otro eje fundamental es el paisaje marino, tanto del fondo del mar, como de la 
vida humana desarrollada en torno a ella, además de la inclusión de la vida marina 
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urbana. En esta misma línea el tratamiento de la luz desde una perspectiva 
Caribe, es decir, la luz plana, sofocante, la luz sin sombra, sin gradientes. 
Finalmente, se mantuvo el arte figurativo, con algunas pocas excepciones, 
como impronta particular de la ciudad en la identidad visual Caribe. 
Los artistas expuestos aquí, tanto los que hemos denominado los precursores, 
como los del Grupo de los 15 (asociados de una u otra manera a la Escuela), han 
configurado, transformado, seguido o incluso rechazado los elementos de esta 
identidad visual. En algunas obras los componentes de esta última aparecen de 
forma evidente o fácilmente identificables, en otras es difícil establecer relación 
entre una pintura y el arte caribeño. Con todo, la Escuela fue el epicentro de todos 
estas cristalizaciones y desplazamientos, pues a pesar de que la mayoría de las 
carreras se desarrollaron en el extranjero, las obras pictóricas tomaron como 
punto de partida esta identidad visual. 
 No obstante, estos elementos artísticos se transforman en elementos 
semánticos que sustentan no solo la forma como se expresa esa identidad, sino 
su configuración misma. En efecto, los elementos culturales, geográficos y 
sociales que constituyen una sociedad como la cartagenera son múltiples, por lo 
que el conjunto que se representa en las distintas obras artísticas es de naturaleza 
arbitraria y se transforma en un campo semántico cuyos principios de formación y 
significado he expuesto con detalles en el marco teórico. En otras palabras, la 
selección misma está relacionada con la formación de la nacionalidad colombiana 
y con la formación identitaria de cada una de las regiones. En este sentido 
podemos afirmar que los elementos que conforman la identidad visual Caribe no 
son solo elementos que naturalmente deben estar ahí, sino que también hacen 
parte de una contra estrategia cultural de valorar positivamente lo que a nivel 
nacional ha sido estereotipado. Así adquiere sentido cada uno de los elementos 
que conforman la identidad visual, la presencia de la mulata, del negro, de la luz y 
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el calor, del paisaje marino, de la festividad y el colorido. Todos estos elementos 
tan deplorados desde las sociedades andinas. Esto no quiere decir que estos 
elementos no estén presentes en la historia, cultura, sociedad y geografía de la 
ciudad, y que el artista se los inventa, sino que el artista reelabora, reinterpreta, 
selecciona, estos elementos y los dota de significados.  
Sin embargo, al comparar por un lado el desarrollo de la narrativa identitaria 
Caribe dentro del arte de lo que conocemos hoy como el Gran Caribe, y por el otro  
lo que ocurrió en el arte local, encontramos que los elementos valorados allá 
tenían fuertes nexos con lo popular, lo festivo, lo musical, dancístico, 
carnavalesco, lo religioso, lo negro y lo mestizo, pero acá esos elementos fueron 
tocados por algunos pocos y desaparecieron en la mayoría de los casos, 
produciéndose así obras con débiles lazos con lo popular, de carácter europeo, 
elitista y centrados en lo paisajístico y en las técnicas pictóricas.  
A partir de lo anterior se pude resumir que el arte Caribe no es solo aquel que 
se produce en el Caribe, o el producido por sus artistas, o incluso aquel que 
reproduce o aplica reflexiva o creativamente unos elementos que se configuraron 
en la Escuela, sino también el que manifiesta de una u otra forma la operación de 
la producción o rechazo de una identidad cultural que tiene múltiples raíces en el 













Esta investigación estudió el aporte de la Escuela de Bellas Artes a la 
construcción de una identidad visual Caribe en el periodo de su reapertura 
definitiva (1958). En este proceso encontramos que la configuración de dicha 
identidad puede dividirse en dos partes: la primera viene desde la década del 40 y 
encierra, por un lado, el interés de la sociedad colombiana por la modernización y 
la modernidad. Por el otro lado, esta preocupación se reflejó en las artes en esa 
misma década en su pregunta sobre cómo ser moderno y universal a la vez, la 
respuesta a esa pregunta fue el énfasis en lo local, es decir, se trata de una 
modernidad que retoma elementos locales para situarnos en el plano de lo 
universal. La segunda parte habla sobre el surgimiento de una crítica regional en 
la década del 90, interesada en entender cuáles eran los elementos que 
caracterizaban al arte del Caribe colombiano. Esta preocupación estaba muy 
relacionada con el interés de un amplio sector de la elite política, económica, 
académica y cultural por la construcción de una identidad cultural que se desligara 
del lugar subalterno en que había sido situada la cultura costeña en el marco de la 
identidad nacional. 
En el análisis encontramos que el grupo de profesores que impartían sus clases 
en el periodo de reapertura, habían sido educados artísticamente en EE.UU. y 
Europa y que a su regreso o radicación en Cartagena intentaron conciliar sus 
aprendizajes con el contexto local, es decir producir un arte moderno basado en lo 
local. De las obras de estos artistas surgen elementos característicos como la 
representación realista, el estudio de la luz plana e intensa, la atención al paisaje 
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local (sobre todo el paisaje marino), la preponderancia  del cuerpo femenino, y en 
esa línea, la figuración como forma de expresión artística; además influenciado por 
las vanguardias, se destacó el uso de una paleta cromática variada, colorida que 
daba la impresión de festividad y alegría; finalmente empezó a aparecer la figura 
del negro y del mestizo (sobre todo de la mujer) en un contexto estético. Esto ya 
insinuaba que la respuesta a la pregunta por la identidad cultural se había 
encaminado al descubrimiento de las raíces africanas. Así, esas mestizas como 
las de Grau, y más tarde la Antillana de Cogollo, atendían al pensamiento de que 
la esencia de lo Caribe radicaba en mestizaje cultural, la “hibridación cultural” y 
sobre todo en la diáspora, la figura del mulataje, que empezó a aparecer en el arte 
de todo el Caribe, obedece a esta visión.  
En cuanto al segundo grupo, me refiero a los primeros estudiantes conocidos 
como el grupo de los 15, retomaron estos elementos y los llevaron a otros 
contextos y en ocasiones extendieron esta identidad visual propuesta por sus 
predecesores, es decir, no solo utilizaron sus elementos, sino que extendieron sus 
usos hasta que en algunos casos los hicieron irreconocibles dentro del marco de 
la identidad visual Caribe. Es el caso de las obras donde desaparece toda 
referencia al paisaje, todo redescubrimiento de las raíces africanas o apelaciones 
al mestizaje, recurriendo a paisajes intimistas o del yo, e incluso con uso de 
colores menos festivos, pero que se centraron en la luz, redefiniendo este 
elemento. También hubo obras dentro de este grupo que exploraron estos 
elementos clásicos a la luz de nuevas influencias como el surrealismo, el 
hiperrealismo, el pop, el primitivismo, entre otros. Este segundo grupo en su 
mayoría produjo un arte de espaldas a la cultura popular que lo circundaba y que 
fue el elemento fundamental en el arte del Gran Caribe. 
Con respecto a la segunda parte, la crítica parece haberse centrado en intentar 
reconocer como los artistas tomaban esos elementos presentes en el paisaje y en 
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la sociedad Caribe y cómo los representaban, subyacía una especie de visión 
mimética en la que el artista tomaba de la realidad algunos elementos y los 
representaba reelaborándolos para el trabajo estético.  
Sin embargo, en esta investigación encontramos que esta selección de 
elementos que configuran la identidad visual Caribe no solo es un proceso de 
observar la realidad y representarla estéticamente, sino que toda identidad cultural 
es construida y depende de unos procesos sociales y culturales que la alimentan. 
Así pues, los elementos mencionados arriba están relacionados con aspectos 
valorados negativamente en el marco de la identidad nacional, pues para nadie es 
un secreto que desde las expediciones botánicas del siglo XVIII y XIX, toda 
característica geográfica, climática, social, cultural y étnico racial de nuestra región 
fue el motivo ideológico por el cual se le asignaba un lugar subalterno a la cultura 
Caribe. El arte retoma precisamente estos elementos como una estrategia de 
contra representación, es decir de valorar positivamente lo que había sido visto de 
manera negativa. Pero al mismo tiempo, reproduce el principio de la exclusión al 
negar la entrada de la cultura popular a la pintura.  
Este trabajo entonces abre las puertas para innumerables investigaciones 
acerca de lo que pasó con esta identidad visual en las nuevas generaciones 
asociadas a la institución Universitaria de Bellas Artes de Cartagena ¿Qué 
elementos fueron retomados? ¿Cuáles fueron reelaborados o simplemente 
olvidados? ¿Importa la identidad visual Caribe en estos nuevos contextos? Dejo 
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